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V O R W^ O RT. 

Lange Zeit beruhte unser Wissen von dem altgriechischen Theater fast aus- 
schliesslich auf Nachrichten römischer Zeit und auf den Überresten römischer 
Theater. Erst die Ausgrabungen der beiden letzten Jahrzehnte haben uns auch 
griechische Theatergebäude geliefert und so die Augen geöffnet über die Ver- 
schiedenheiten des griechischen und römischen Schauspiehvesens. Wie diese Un- 
terschiede zuerst dem Architekten bei der genauen Erforschung der Theater 
von Athen und Epidauros bemerkbar wurden, ist im ersten Abschnitt ausführ- 
lich erzählt. Anfangs schien ein unüberbrückbarer Widerspruch zu bestehen zwi- 
schen den Aussagen der Baureste und den Nachrichten der Literatur. In das 
scheinbar wohlgefügte System, das die Altertumswissenschaft im Laufe der Jahr- 
hunderte von den f Bühnenaltertümern» aufgebaut hatte, wollten die neugewonne- 
nen Thatsachen und Erkenntnisse sich nicht einfügen. Aber eine nähere Prüfung 
zeigte, dass die Stützen dieses Systems trügerisch und innerlich morsch waren. 
Und schon war, unabhängig von diesen baulichen Funden, lediglich auf Grund 
der literarischen Nachrichten der Versuch gemacht worden, Bresche in jenes 
System zu legen und den Gedanken zu verfechten, dass Schauspieler und Chor 
im griechischen Theater auf demselben Boden gespielt haben müssten. Da die 
Resultate der Ausgrabungen denselben Gedanken nahelegten, musste die literari- 
sche Überlieferung von Neuem untersucht werden. Eine genaue Durchforschung 
der Dramen ergab auf Schritt und Tritt, dass in der That eine f erhöhte Bühne» 
als besonderer Sprechplatz der Schauspieler für das V. Jahrhundert undenkbar ist. 
Allmählich löste sich der dichte Schleier von Missverständnissen, der sich um 
die wenigen anderen literarischen Zeugnisse gelegt hatte. Und immer klarer trat 
ein neues Bild vom altgriechischen Theater hervor, — es war Zeit, die Welt der 
Antike von jenem wunderlichen Zerrbilde zu befreien, das uns als € griechisches 
Theater» geläufig geworden war. 

In den Mittelpunkt unserer Darlegungen ist, wie billig, das Dionysos -Theater 
von Athen gestellt worden. Wie es im Altertum die Wiege des Dramas war, so 
ist es auch für uns der Ausgangspunkt einer richtigeren Beurteilung des antiken 
Schauspiel Wesens geworden. Überdies Hessen sich an ihm alle Stufen seiner Ent- 
wickelung noch nachweisen, und wichtige Wendepunkte zeitlich festlegen. Von 
hier ausgehend, haben wir versucht, nach allen Richtungen hin die literarische 
und monumentale Überlieferung zu durchforschen. 

Der grössere Teil der Untersuchungen, die wir hier vorlegen, ist schon in 
den Jahren 1884 -1888 seinem wesentlichen Inhalt nach abgeschlossen worden. 
Aber einerseits der Wunsch, durch Verwertung der im Gange befindlichen Aus- 
grabungen das Bild des Theaters voller und richtiger zu gestalten, und anderer- 
seits äussere Umstände, die mit der Sache nicht in innerem Zusammenhange 
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stehen, haben die Herausgabe des Buches bis heute verzögert. Dies hat das 
Gute gehabt, dass wir jetzt nicht mehr vor unvorbereitete Leser treten. Die 
Ansichten, die hier vorgetragen werden, haben durch mündliche und schriftliche 
Lehre schon in weiteren Kreisen immer mehr an Boden gewonnen. In mancher- 
lei Untersuchungen ist schon v^on verschiedenen Seiten der Versuch gemacht 
worden, einzelne Punkte weiter auszuführen, noch bevor der Gesamtzusammen- 
hang genügend dargelegt worden war. Wenn einige unserer Ausführungen da- 
durch den Reiz der Neuheit verloren haben, so durften wir sie doch hier nicht 
bei Seite lassen, um das Bild unserer Untersuchungen nicht zu verstümmeln. 
Andrerseits glaubten wir eine ins Einzelne gehende Polemik vermeiden zu sollen 
gegen Behauptungen, denen wir die Grundlagen durch die von uns dargelegten 
neuen Thatsachen entzogen haben. 

Obwohl jeder von uns durch seine Unterschrift für einzelne Abschnitte eine 
besondere Verantwortung übernommen hat, ist der Inhalt des ganzen Buches 
doch in vielfacher gemeinsamer Arbeit erörtert und festgestellt worden. Die 
von verschiedenen Gesichtspunkten ausgehenden Einzeluntersuchungen sind daher 
doch einheitlich und in ihren Ergebnissen übereinstimmend. Auf einige Meinungs- 
verschiedenheiten, die in Einzelfragen blieben, glaubten wir einige Male selbst 
hinweisen zu sollen. Manches mag noch künftig sich berichtigen lassen; aber nach 
jahrelangem Prüfen und Überprüfen dürfen wir die begründete Hoffnung ausspre- 
chen, dass die Fundamente der Untersuchungen sich als tragfähig erweisen werden. 

Die dem Buche beigegebenen Zeichnungen sind fast alle von dem Architekten 
Wilhelm Wilberg nach unseren Aufnahmen oder Angaben angefertigt. Auch bei 
der Vervollständigung der Aufnahmen hat er wertvolle Hülfe geleistet. Wo fremde, 
schon veröffentlichte Zeichnungen benutzt sind, wie z. B. bei mehreren Grundris- 
sen von Theatern ausserhalb Athens, ist dies im Text ausdrücklich hervorgehoben. 

Dem Kaiserlich Deutschen Archäologischen Institute sind wir zu besonderem 
Danke verpflichtet, weil es die Herausgabe des Werkes vielfach gefördert hat. 
Auch mehreren Freunden und Fachgenossen, welche uns mit Ratschlägen zur 
Seite gestanden, oder bei der Drucklegung freundlich unterstützt haben, Paul 
Wolters, Wilhelm Wilberg, Ernst Bodensteiner, Theodor Wiegand und Paul Eis- 
ner, möchten wir auch hier unseren Dank aussprechen. 

Wir schliessen unsere Arbeit mit dem Wunsche ab, dass sich recht viele 
Fachgenossen an der weiteren Ausbildung unserer Untersuchungen beteiligen möch- 
ten, damit das Bild des griechischen Theaters bald ein möglichst richtiges und 
vollständiges werde. Die Erkenntnis seiner wahren Gestalt und der Art und Wei- 
se, wie wirklich in ihm gespielt worden ist, wird dann unzweifelhaft auch dazu 
beitragen, das Verständnis und die Wertschätzung der antiken Dramen zu fördern. 

Athen und Innsbruck, Juli 1896. 

WILHELM DÖRPFELD 

EMIL REISCH 
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I. ABSCHNITT 
DAS DIONYSOS-THEATER IN ATHEN. 

A. Die Ausgrabung und Erforschung des Theaters. 

Bis zum vorigen Jahrhundert war die wirkliche Lage des athenischen Diony- 
sos-Theaters unbekannt. Eine mächtige Schutthalde, aus der nur wenige Mauern 
hervorragten, bedeckte damals noch den ganzen Südabhang der Akropolis. In 
den Ruinen des Herodes-Theaters, dessen obere Mauern und Gewölbe sichtbar 
waren, glaubte man das dionysische Theater erkennen zu dürfen (vergl. Stuart 
und Revett, Die Altertümer von Athen II, i). 

Der Erste, welcher die richtige Lage des Theaters und des zugehörigen Be- 
zirks des Dionysos erkannte, war R. Chandler, der Athen im Jahre 1765 besuch- 
te. Er brachte die Rundung des Burgfelsens beim choregischen Denkmale des 
Thrasyllos mit dem Zuschauerraum des Theaters in Verbindung und suchte dar- 
nach mit Recht diesen Bau an dem südöstlichen Abhänge der Burg und das 
Heiligtum des Dionysos etwas tiefer im Hissos-Thale (R. Chandler, Voyages en 
Gr^ce II, 420). Den genaueren Beweis, dass diese Ansetzung richtig sei, erbrachte 
M. Leake in seiner c Topographie Athens» (S. 208). Seitdem ist die Lage des 
Theaters niemals ernstlich bezweifelt worden. 

Die ersten Ausgrabungen zur Aufdeckung des Theaters wurden im Jahre 1841 
bald nach der Gründung der griechischen Archäologischen Gesellschaft von 
dieser selbst unternommen; sie waren aber so erfolglos, dass der Sekretär der 
Gesellschaft A. R. Rangabd in dem Jahresberichte (IlfaxTixa 1841, a. 120) wört- 
lich sagen konnte: xb ap'/atov Oiaxpov 8sv uTtapxei icXiov, das alte Theater existirt 
nicht mehr! Trotzdem wurde die Arbeit in den Jahren 1858 und 1859 auf 
Anraten von A. Russopulos von derselben Gesellschaft wieder aufgenommen, aber 
bald wieder eingestellt, weil Differenzen mit dem Ministerium, welches oben auf 
der Burg Ausgrabungen veranstaltet hatte, über die Fortschaffung der Erdmas- 
sen entstanden. Man deckte damals neben der Grotte des Thrasyllos - Denk- 
mals einige aus dem Felsen gehauene Stufen auf, welche die Unterlagen der 
eigentlichen Sitzstufen gebildet haben, fand weiter unten aber alles zerstört. 

Die vollständige Ausgrabung des Theaters und seiner Umgebung begann erst, 
als im Jahre 1862 der deutsche Architekt J. H. Strack bei einer Versuchsgra- 
bung mehrere Sitzstufen und die prächtigen Marmorsessel fand. Nachdem Strack 
leider vor dem Abschluss der Arbeit Athen verlassen hatte, setzte die griechische 
Archäologische Gesellschaft das angefangene Werk fort, indem sie zunächst den 



Z^'V.r;^:<'rrra.^rn, ''ilc Orchestra und das Skenenorehäude und schliesslich den ganzen 
\i'i\./ff':z\ K^rxlrk frc;!^.-^- (vergL J, H. Strack, Archaol'^g. Anzeiger XX, 327; W. 
Vivivjr, y%*: Jis S^hAcizer Museum 1863, S. I und 35 ; A. RussopJos, 'Efij^jisp':^ 
if7a^-j/^';^,xr, I%2, S, 64, 94, I02, 128 uswj. 

I>»:c kcs Jtatc diTVrr Arbeiten, welche bis zum Jahre 1863 erzielt waren, ver- 
ar.:vfi^jK:ht am forsten ein von E. Ziller angefertigter Plan, welcher von A- 
Rivv/p>I^/<> in der zuletzt genannten Zeitschrift (1862, S. 285) veröttentlicht ist. 
Kev/H'^lers wichtig sind diese Zeichnungen deshalb, weil sie einige Mauern und 
Statuenbavjn enthalten, welche leider später abgebrochen wurden und daher jetzt 
nirht mehr untersucht werden können. 

Kine af/schliessendc Veröffentlichung der Ergebnisse der langjährigen Arbeit 
ist von .Seiten der griechischen Archäologischen Gesellschaft nicht erfolgt. Auch 
Strack hat seine Af/sicht, ein ausfuhrliches Werk über das Theater zu verfassen, 
nicht zur Ausfuhrung gebracht. Er hatte manche Vorbereitungen dazu getroflfen 
und eine Reihe von Plänen und Zeichnungen angefangen. Da ich den Wunsch 
hegte, diese Zeichnungen, soweit sie eine Veröffentlichung zuliessen, zur Erinne- 
rung an den verdienten Architekten zu publiciren, waren sie mir auf meine Bitte 
von der Familie des Verstorbenen zugeschickt worden. Später wurden sie zu- 
rückverlangt und sind daher für die beiliegenden Pläne nicht benutzt worden. 
Zeichnungen, deren Veröffentlichung besonders wünschenswert gewesen wäre, be- 
feinden sich unter den Papieren Strack's allerdings nicht. 

Der ^Krste Man des ITieatcrs ist im Jahre 1870 von Ernst Ziller aufgenom- 
men und 1877 vervollständigt worden. Veröffentlicht wurde er mit einem erläu- 
ternden Texte von Leopold Julius in Lützows Zeitschrift für bildende Kunst XIII 
S. 193. Diese gewissenhafte Aufnahme bildet die Grundlage aller später veröffent- 
lichten Pläne, bei denen höchstens einige kleinere Veränderungen vorgenommen 
und einige Masse neu gemessen worden sind. 

Während i\iiv Plan Ziller's und die Beschreibung von Julius, soweit der Zu- 
schauerraum und die Orchestra in Betracht kommt, wenig zu wünschen übrig 
lassen, sind sie für das Skenengebäude mangelhaft. Mehrere Mauern sind in ihrer 
l^cdeutung nicht erkannt worden und ihr Zusammenhang ist dunkel geblieben; 
eine Kcconstruction des Grundrisses für die verschiedenen Perioden der Entwicklung 
des Theaters ist nicht einmal versucht. Die späteren Beschreibungen und Be- 
handlungen des Skcncngcbäudes sind in der Erkenntnis der verschiedenen Um- 
bauten kaum um einen Schritt weiter gekommen; auch die fleissige Arbeit von 
], K. Whcclcr in den Papcrs of the American School at Athens (I, S. 123) enthält 
keine neuen Resultate. 

Um diese Lücke in unserer Kenntnis des athenischen Theaters möglichst 
auszufüllen, habe ich mich seit dem Jahre 1882 im Auftrage des Deutschen 
Archäologischen Instituts eingehend mit den aufgedeckten Ruinen beschäftigt. Es 
zeigte sich bald, dass diese Arbeit nur dann zu einem befriedigenden Ergebnisse 
führen konnte, wenn neue Ausgrabungen zur Untersuchung und weiteren Auf- 
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deckung einzelner Mauerzüge vorgenommen würden. Mit den Mitteln des Insti- 
tuts fanden diese Grabungen in den Jahren 1886, 1889 und 1895 statt. Sie er- 
streckten sich auf das Skenengebäude, die Orchestra, den oberen Teil des Zu- 
schauerraumes und die Umgebung des alten Dionysos-Tempels. Mehrere bis dahin 
kaum sichtbare Mauern wurden bis zu ihren Fundamenten untersucht und einige 
andere bei weiteren Tiefgrabungen erst aufgefunden. 

Meine wichtigste Aufgabe bestand aber darin, die vielen und sehr verschie- 
denartigen Mauern des Skenengebäudes nach ihrem Alter zu sondern und so 
die Gestalt der Skene für die verschiedenen Zeiten zu bestimmen. Nach eingehen- 
der Erforschung zeigte sich, dass die Ruinen sehr verschiedenen Perioden ihre 
Entstehung verdanken ; ja es stellte sich heraus, dass alle Entwicklungsstufen, 
welche das griechische Theater vom V. Jahrhundert bis zur römischen Zeit durch- 
gemacht hat, in Athen bauliche Reste zurückgelassen haben. 

Trotz mehrfacher römischer Umbauten zeigten sich die aus dem IV. Jahr- 
hundert und aus der unmittelbar folgenden Epoche stammenden Mauern so gut 
erhalten, dass es ohne Schwierigkeit möglich war, den Grundriss der Skene der 
griechischen Zeit wiederherzustellen. Das Bild, welches ich dabei von der Skene 
gewann, passte durchaus nicht zu demjenigen, welches ich mir auf Grund der 
litterarischen Überlieferung von dem griechischen Theater gemacht hatte. Wie 
wenig es der damals herrschenden Anschauung über die Gestalt des griechischen 
Theaters entsprach, ergiebt sich namentlich daraus, dass Ziller, Julius und Andere 
früher kein Bedenken getragen hatten, in einer der wichtigsten Mauern des grie- 
chischen Skenengebäudes, der Schwelle des säulengeschmückten Proskenion, eine 
mittelalterliche Zuthat zu vermuten, weil sie den ausserhalb des Orchestrakreises, 
aber in der Höhe seines Fussbodens gelegenen Stylobat im griechischen Theater 
nicht unterbringen konnten (a. a. O., S. 238). Ich selbst vermochte auch anfangs 
einige Mauern nicht zu erklären. Der von mir angefertigte Plan würde daher, 
wenn ich ihn damals veröffentlicht hätte, ebensowenig wie der zillersche ein klares 
und richtiges Bild des griechischen oder römischen Skenengebäudes geboten haben. 

Andere Theater mussten herangezogen werden, um die noch vorhandenen 
Rätsel zu lösen. Im Jahre 1881 hatte P. Kawadias das Theater in Epidauros 
ausgegraben und mehrere von dem Hauptmann N. Solomos angefertigte Pläne 
in den HpaxTixa von 1881 veröffentlicht. Die Einrichtung der Skene und Orche- 
stra war dort nicht wie in Athen in römischer Zeit umgeändert worden, sondern 
zeigte noch ihre alte griechische Form. Da man sie aber nicht recht verstanden 
hatte, waren die Zeichnungen in Bezug auf die Skene nicht ganz richtig und 
daher irreführend. Im Jahre 1884 wurde ich von der griechischen Archäologischen 
Gesellschaft gebeten, das Theater nochmals zu untersuchen und aufzunehmen. Ich 
fand dort ein Skenengebäude, welches der jüngeren griechischen Entwicklungsstufe 
des athenischen Theaters genau entsprach. Neben einer kreisrunden Orchestra lagen 
die Reste einer mit Halbsäulen ausgestatteten Wand, und in der Mitte der letzteren 
zeigten sich noch die deutlichen Spuren einer Thür, deren Schwelle in der Höhe 
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des Orchestra-Fussbodens lag. Eine ebensolche Säulenstellung hatte sich offenbar in 
Athen auf jener Mauer befunden, welche man für mittelalterlich gehalten hatte. 

Was bedeutete diese Säulenwand ? Nach der früheren Ansicht konnte sie nur 
die Vorderwand der erhöhten Bühne für die Schauspieler sein, also diejenige Wand, 
die man gewöhnlich Hyposkenion zu nennen pflegte. Aber nach den Angaben 
Vitruvs hatte man sich diese Wand als Sehne des Orchestrakreises und nicht, wie 
es hier der Fall war, ausserhalb des Kreises gedacht. Ausserdem musste es auffallen, 
dass dem Podium für die Schauspieler die Gestalt und die Höhe einer Säulen- 
halle gegeben war, sodass der Schauspieler, wenn er oben auf dem Podium auftrat, 
auf dem Dache eines Hauses oder seiner Vorhalle zu stehen schien. Wo war 
ferner die Verbindungstreppe zwischen der hohen Bühne und der tief liegenden 
Orchestra, deren Vorhandensein als unbedingtes Erfordernis für die Aufführung 
eines antiken, mit Chor ausgestatteten Dramas galt ? Im Gegenteil zeigten die 
Baureste in Athen und Epidauros in gleich deutlicher Weise, dass niemals eine 
solche Verbindungstreppe weder aus Stein noch aus Holz vorhanden gewesen 
sein konnte. Was bedeuteten endlich die Thüren zwischen den Säulen, und wozu 
waren sie gerade in der Mitte angebracht, also an der Stelle, wo nach Analogie 
des römischen Theaters die Treppe zur Bühne angenommen wurde ? 

Diese Fragen drängten sich mir naturgemäss bei der Untersuchung des Thea- 
ters auf, oline dass es mir gelang, sie sofort in befriedigender Weise zu beant- 
worten. Es musste hier offenbar irgend ein Irrtum vorliegen. Entweder waren die 
beiden Theater von mir falsch ergänzt, oder die bisherige Ansicht über die Art 
des Auftretens von Schauspielern und Chor war unrichtig. Die erstere Möglichkeit 
schien ausgeschlossen, weil inzwischen noch andere Theatergebäude zu Tage ge- 
kommen waren (z. B. in Assos und im Piräus), bei denen sich an Stelle der ver- 
meintlichen Bühne ebenfalls eine ausserhalb des Orchestrakreises gelegene, mit 
Säulen ausgestattete Wand befand, welche eine oder mehrere Thüren enthielt und 
keine unmittelbare Verbindung zwischen ihrem oberen Rande und der Orchestra 
aufwies. In einigen dieser Theater war die Säulenwand so gut erhalten, dass über 
ihre Gestalt und Abmessungen auch nicht der geringste Zweifel mehr bestehen 
konnte. Dazu kam die sehr beachtenswerte Thatsache, dass die Beschreibung, 
welche Vitruv (V, 7, i) vom griechischen Theater giebt, in jeder Beziehung auf 
das Theater in Epidauros und auf die entsprechende Bauperiode des athenischen 
Theaters passte, wenn man den Grundkreis der vitruvischen Construction nicht in 
dem Orchestra-Kreis, sondern in der untersten Sitzreihe erkannte. 

Andrerseits schien es aber auch unzulässig, die frühere Ansicht über den 
Standort der Schauspieler und des Chors für unrichtig zu halten. So verlockend 
es auch war, die Orchestra als den Spielplatz der Schauspieler zu betrachten und 
demnach in jener Säulenwand ein Wohnhaus zu erkennen, das den Hintergrund 
des Spieles gebildet habe, und in den envähnten Thüren die Eingang-sthüren der 
Skene zu sehen, durch welche die Schauspieler den Spielplatz betreten hätten, so 
widersprach einer solchen Auffassung nicht nur die ausdrückliche Angabe Vitruvs, 
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dass die Schauspieler oben auf jenem Podium gespielt hätten, sondern es war 
auch in allen Lehrbüchern des antiken Theaterwesens zu lesen, dass die gesamte 
litterarische Tradition des Altertums den Standort des Schauspielers von demje- 
nigen des Chores trenne. Die zweite Möglichkeit, jene Schwierigkeiten zu lösen, 
schien also zunächst auch ausgeschlossen. 

Erst bei einer genaueren Prüfung der litterarischen Überlieferung drängten 
sich mir Zweifel an der Richtigkeit der herrschenden Auffassung auf. Diese 
Zweifel wurden bestärkt durch die im Jahre 1884 erschienene wertvolle Dis- 
sertation von J. Höpken tDe theatro attico saeculi a. Chr. quinti». Der Ver- 
fasser hatte sich beim Studium der alten Dramen davon überzeugt, dass Schau- 
spieler und Chor im V. Jahrhundert unmöglich so sehr getrennt von einander 
gespielt haben könnten, wie dies Vitruv angebe, und stellte deshalb die Hypo- 
these auf, dass in der Orchestra ein Gerüst aufgeschlagen worden sei, welches 
mit dem Proskenion, das er als Bühne nahm, gleiche Höhe gehabt habe. Chor 
und Schauspieler sollten gemeinsam auf diesem Gerüst, also in derselben Höhe 
aufgetreten sein. Die Angaben Vitruvs, welche dieser Hypothese widersprachen, 
schaffte er ohne Bedenken durch Annahme einer späteren Interpolation aus dem 
Wege. So strich er z. B. die bestimmte Angabe, dass das Proskenion 10 — 12 
Fuss hoch sei. War dieses Auskunftsmittel schon aus allgemeinen Gründen be- 
denklich, so musste es im besonderen deshalb als ganz unhaltbar bezeichnet 
werden, weil Vitruvs Angaben über Höhe und Abmessungen des Proskenion durch 
die ausgegrabenen Theater als richtig erwiesen waren. Überhaupt waren alle po- 
sitiven Vorschläge Höpkens, soweit sie sich auf das Schauspielhaus bezogen, wenig 
glücklich; trotzdem wird ihm das Verdienst bleiben, zuerst den richtigen Ge- 
danken öffentlich ausgesprochen und verteidigt zu haben, dass Schauspieler und 
Chor im griechischen Theater gewöhnlich in derselben Höhe gespielt haben. 

Durch diesen Gedanken glaubte auch ich den schweren und verhängnisvollen 
Irrtum in der früheren Behandlung der antiken Theaterkunde gefunden zu haben. 
Mir ergab sich aus dem Studium der Theaterruinen eine kreisrunde Orchestra 
als Mittelpunkt und Hauptteil des griechischen Theaters. Um diesen Platz herum 
Sassen auf drei Seiten die Zuschauer, an der vierten befand sich die Skenc, nicht 
als Bühne mit einer Hinterwand, sondern als ein ursprünglich sehr einfaches Haus 
oder Zelt, welches erst in späterer Zeit als festes Gebäude mit einer als Dekora- 
tion dienenden Säulenstellung ausgestattet war. Von irgend einem Bühnengerüst, 
welches vor der Skene errichtet worden wäre und einen Teil der Orchestra ein- 
genommen hätte, fand sich in den Bauwerken nicht die geringste Spur. Alles wies 
darauf hin, dass nur auf dem centralen Platze, also vor der Skene und dem 
Proskenion gespielt worden sei. 

Auch die litterarische Überlieferung sprach hierfür und zeigte sogar, wenn 
man von Vitruv absah, eine bemerkenswerte Einstimmigkeit. Vitruv war der ein- 
zige, der das Dach des Proskenion als den gewöhnlichen Standplatz der Schau- 
spieler bezeichnete, während dies nach den Bauwerken für unmöglich erklärt 
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werden musste. Alle anderen Schriftsteller, und namentlich unsere besten Zeu- 
gen für die Art des Spiels in der älteren Zeit, die grossen Dichter des V. Jahr- 
hunderts, kennen im griechischen Theater keine von der Orchestra getrennte Bühne 
als gesonderten Standplatz der Schauspieler, sondern lehren, wie im TV. Abschnitte 
im Einzelnen gezeigt werden wird, aufs Deutlichste, dass Chor und Schauspieler 
stets neben einander auf demselben Platze gespielt haben. 

So befestigte sich in mir die Überzeugung, dass die Angabe Vitruvs auf 
einem Irrtume beruhen müsse. Wodurch dieser Irrtum entstanden und wie der 
Widerspruch zu heben sei, darüber konnte man verschiedener Ansicht sein; dass 
er aber bestand, durfte als festgestellt gelten. Ich trug daher kein Bedenken, 
schon am Winckelmannsfeste des Jahres 1884 im athenischen Institute einen 
Vortrag über das griechische Theater zu halten und die Behauptung aufzustellen, 
dass die kreisrunde Orchestra ursprünglich den gemeinsamen Spielplatz des Chors 
und der Schauspieler gebildet habe, und dass erst durch eine Zerlegung dieses 
Kreises in eine vertiefte Konistra und eine erhöhte Bühne die römische Ein- 
richtung des griechischen Theaters entstanden sei. 

Wenn diese Ansicht anfangs wenig Beifall fand, so war das begreiflich. Einer- 
seits war sie sehr revolutionär und widersprach vollständig der landläufigen Lehre, 
und andrerseits waren in der Theorie noch einige unaufgeklärte Punkte geblieben, 
für die sich erst später die richtige Lösung fand. 

Mehrere Jahre sind seit jenem Vortrage vergangen, ohne dass ich dazu 
gekommen wäre, die Theaterstudien ganz zum Abschluss zu bringen und im 
Zusammenhange zu veröffentlichen. Inzwischen wurde die einmal aufgeworfene 
Frage von vielen Seiten lebhaft besprochen und umstritten. Auch beeilte man 
sich, durch Ausgrabung neuer griechischer Theater weiteres Material für die Lö- 
sung der Frage beizubringen. Es entstand ein wahrer Wettkampf in der Auf- 
deckung und Erforschung neuer Theater. Ich erinnere nur an die Ausgrabung 
der Tlieater von Oropos, Tliorikos, Eretria, Thespiai, Sikyon, Megalopolis, Gy- 
theion, Delos, Tralles und Magnesia. Durch die Vermehrung des Materials konnte 
die neue Lehre in einigen Punkten berichtigt und erweitert werden. Auch die 
Baugeschichte des athenischen Theaters Hess sich durch einen Vergleich mit den 
andern Theatern genauer feststellen; sie erhielt ausserdem noch eine sehr er- 
wünschte Aufklärung durch die erst im Jahre 1895 erfolgte Auffindung der Bau- 
glicder der lykurgischen Paraskenien und durch die Entdeckung der unter der 
Orchestra befindlichen Gänge und Hohlräume. 

B. Der Bezirk des Dionysos Eleuthereus. 

Das im heiligen Bezirk des Dionysos Eleuthereus gelegene Theater (xb ev 
Aiov'jffou O^aipov) darf nicht getrennt von dem ganzen Heiligtum behandelt wer- 
den. Es bildete kein Gebäude für sich, wie unsere modernen Theater, sondern 
gehörte zu der Gruppe der dem Cultus des Dionysos dienenden Gebäude, welche 
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der Bezirk umschloss. Ausserdem ist auch die Baugeschichte des Theaters nur 
im Zusammenhang mit derjenigen der übrigen Anlagen des Heiligtums zu ver- 
stehen. Der Beschreibung des Bezirks schicken wir eine kurze Untersuchung über 
die verschiedenen Heiligtümer und Feste des Dionysos in Athen voraus, um da- 
durch festzustellen, welche Nachrichten der litterarischen Überlieferung auf unse- 
ren Bezirk bezogen werden dürfen. 

I. Die verschiedenen Bezirke und Feste des Dionysos. 

Es gab in Athen zwei grosse Heiligtümer des Dionysos und dem entsprechend 
auch zwei Hauptfeste des Gottes. Der eine Bezirk lag am südöstlichen Fusse der 
Akropolis und war dem Dionysos Eleuthereus geweiht, der andere lag iv Affxvai^, 
in den Sümpfen, und gehörte dem älteren Dionysos, den wir als den Limnaios oder 
Lenaios bezeichnen dürfen. Bis vor kurzem glaubte man allgemein, dass beide 
Heiligtümer identisch seien. Die Limnai suchte man südöstlich von der Burg 
und nahm an, dass in dem Hieron beim Theater nicht nur der Eleuthereus, son- 
dern auch der Lenaios verehrt worden sei. Dass diese Ansicht nicht haltbar 
ist, hat zuerst U. v. Wilamowitz in seinem Aufsatze über die Bühne des Aischylos 
(Hermes XXI, S. 597) mit Erfolg dargelegt. Zwar hatten schon früher einige Ge- 
lehrte verschiedene Theater für die verschiedenen Feste angenommen (vergl. A. 
Müller, Lehrbuch S. 85 und 319), ohne jedoch ihrer Ansicht Geltung verschaffen 
zu können. 

Jetzt ist die Frage durch den Spaten entschieden. Wie ich in dem II. Be- 
richte über die Ausgrabungen am Westabhange der Akropolis (Athen. Mitth. 
1895, S. 161) bewiesen habe, ist der Bezirk des älteren Dionysos, welchem 
das Fest der Anthesterien galt, in der Thalmulde am Westabhange der Akro- 
polis und südlich vom Areopag thatsächlich aufgefunden und freigelegt. Ich 
darf daher hier darauf verzichten, die Frage nochmals eingehend zu behan- 
deln. Mit Rücksicht auf ihre Wichtigkeit scheint es mir aber geboten, hier 
w^enigstens auf die litterarischen Gründe für die Trennung der beiden Heiligtü- 
mer kurz einzugehen. :,> v^^ 

a. Thukydides führt in seiner Schilderung des ältesten Athen (II, 15) unter 
den bei der alten Polis gelegenen Heiligtümern als letztes das des Dionysos in 
den Limnai an, w xi dtp^ai6T£pa Aioviiata tij ^wJsxaTY) woistTat ev [xyjvI 'AvOsaTYjptwvt. 
Der Comparativ lehrt, dass es damals in Athen noch ein zweites und zwar jünge- 
res Fest des Dionysos gegeben haben muss, welches an einer anderen Stelle und V 
in einem anderen Monat gefeiert wurde. Dieses jüngere Fest waren zweifellos die 
grossen oder städtischen Dionysien, welche am Südost-Fusse der Burg im Monat 
Elaphebolion begangen wurden. Ganz in Übereinstimmung mit Tliukydides nennt 
auch Demosthenes (oder Apollodor) gegen Neaira ^6 das Dionysion in den Lim- 
nai das älteste und heiligste Hieron des Gottes und unterscheidet es damit 
deutlich von dem jüngeren, beim Theater gelegenen Bezirk. 

b. Die amtlichen Namen der athenischen Dionysos -Feste mit skenischen 
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Agonen waren nach dem Gesetze des Euegoros (Demosthenes gegen Meidias lo) 
und nach anderen Quellen (z. B. CIA II, 740- 

1. xi 4v aaiei oder aaiixa Aioviiata, 

2. ti iizi Ar|Va{(i) Atovoata oder b itd AiQvafcj) iywv oder xa Ai^vata. 

Die unterscheidenden Angaben sind unzweifelhaft lokaler Natur, wie schon 
U. V. Wilamowitz (a. a. O., S. 6i6) betont hat. Die Dionysien h ajxet können 
unmöglich stcI AYjvatw gefeiert worden sein. Das Lenaion ist also nicht mit dem 
Hieron des Eleuthereus, wo der Agon an den städtischen Dionysien stattfand, 
identisch. Freilich möchte man auch umgekehrt schliessen, dass das Lenaion 
nicht in dem Asty gelegen haben könne, und U. v. Wilamowitz hat auch wirklich 
so geschlossen. Ich halte diesen Schluss aber nicht fiir richtig. Den Gegensatz 
zu den städtischen Dionysien bildet das ländliche Dionysosfest; aber die Agone, 
welche an dem ländlichen Feste stattfanden, wurden nicht auf dem Lande, son- 
dern in der Stadt abgehalten und zwar ursprünglich bei dem Lenaion und vom 
Ende des IV. Jahrhunderts an in dem Theater des Eleuthereus, das im Demos 
Kollytos ') lag. In ältester Zeit, als die Stadt sich auf die Akropolis und ihren 
Abhang beschränkte, lag das Lenaion auf dem Lande (iv aypsXq) und war erst 
später, als die Stadt sich über die pelargischc Mauer ausgedehnt hatte, städtisch 
geworden. Das ganze Fest aber war trotzdem ein ländliches geblieben, während 
die vielleicht erst im VI. Jahrhundert gegründeten grossen Dionysien von vorne 
herein ein ausschliesslich städtisches Fest waren. 

c. Nach einem bekannten Zeugnis der Lexikographen (z. B. Timaeus: *0p- 
/•^crxpa* xb xoö Osixpsu [x^aov ;(c»)p{ov, xal xiico? Iwt^avtj^ et^ Tcavi^Y^P'^» ^^^* *Ap[xo5{ou 
xal *AptaTOY6ixovo? etxivs?), hatte Athen zwei Orchestren, die eine im grossen 
Theater beim Bezirk des Eleuthereus, die andere am Markte, nämlich den Platz, 
wo die Standbilder der Tyrannen m Order aufgestellt waren. Auf der ersteren, deren 
Reste gefunden sind, fanden die Agone an den städtischen Dionysien statt. Dass 
aber auch auf der zweiten Orchestra in alter Zeit gespielt worden ist, wird durch 
die mehrfache Überlieferung bestätigt, dass vor der Erbauung des Theaters, 
nämlich desjenigen des Eleuthereus, skenische Agone am Markte begangen 
worden seien. Diese zweite Orchestra ist zwar noch nicht gefunden, muss aber 
nach dem einstimmigen Zeugnisse der alten Quellen am Areopag gelegen haben. 
Sie befand sich also in der Nähe des alten Bezirks des Dionysos, der jetzt süd- 
lich vom Areopag ausgegraben ist. 

d. Der Bezirk des älteren Dionysos in den Limnai wurde nur an einem 
einzigen Tage des Jahres geöffnet, nämlich am I2. Tage des Monats Antheste- 
rion (vergl. Demosthenes oder ApoUodor gegen Neaira 76). Die frühere Ansicht, 
dass nur der Tempel an diesem Tage geöffnet gewesen sei, ist unhaltbar, weil 



*) In einem Vortrage im Athenischen Institute habe ich nachgewiesen, dass Kollytos, Alopeke 
und Kynosarges im Süden der Akropolis gelegen haben. Der Vortrag soll in den Athenischen 
Mittheilungen veröflfentlicht werden. 
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nach den Worten des Demosthenes die steinerne Stele mit dem Gesetz über die 
Basilinna beim Altar, der gewöhnlich neben dem Tempel frei im Bezirk stand, 
aufgestellt war. Wäre nun das Heiligtum des Dionysos in den Limnai mit dem- 
jenigen des Eleuthereus beim Theater identisch, wie man früher meinte, so 
hätte weder das Bild des Eleuthereus an den städtischen Dionysien aus dem 
Tempel zur Akademie und später in die Orchestra gebracht, noch überhaupt 
an diesem Feste der Tempel und Bezirk des Gottes betreten werden können. 
Die Nachricht des Demosthenes zwingt uns also, zwei getrennte Bezirke des 
Dionysos anzunehmen. 

Mit der Frage nach der Zahl und Lage der Dionysos-Heiligtümer eng ver- 
bunden ist die andere nach der Zahl und dem Namen der Feste des Gottes. 

Seitdem A. Böckh in seiner epochemachenden Abhandlung tVom Unter- 
schiede der Lenaien, Anthesterien und ländlichen Dionysien i (Kleine Schriften 
V, 65) das Vorhandensein von vier verschiedenen Festen des Dionysos für Athen 
bewiesen hatte, betrachtete man gewöhnlich als feststehend, dass es folgende 
Dionysos-Feste in Athen gegeben habe : 

1. die ländlichen Dionysien, 

2. die Lenaien, 

3. die Anthesterien und 

4. die grossen oder städtischen Dionysien. 

Ich habe mich aber von der Richtigkeit dieser Ansetzung nicht überzeugen 
können, sondern bin der Ansicht, dass die drei ersten Feste, wenigstens für die 
ältere Zeit, identisch sind. Das älteste Dionysos-Fest waren die Anthesterien, 
welche dem Dionysos in den Limnai gefeiert wurden. Der skenische Agon an 
diesem Feste fand auf der Orchestra am Areopag statt und wurde b iiti Ar^vaiw 
aywv oder xi A^vata genannt. Als er im IV. Jahrhundert ins Theater des Eleuthe- 
reus verlegt wurde, durfte der erstere Name nicht beibehalten werden, sondern 
wurde ganz durch den zweiten ersetzt. Die Anthesterien waren das ländliche 
Fest der Stadt Athen; sie stammten aus der Zeit, als die alte Folis sich auf 
den Umfang der pelargischen Mauer beschränkte. Viele Demen liaben daneben 
noch ihre besonderen ländlichen Dionysien gehabt, wie wir von einigen (Piräus, 
Salamis, Ikaria usw.) sicher wissen. Neben dem uralten Feste der Anthesterien 
waren die grossen Dionysien als rein städtisches Fest gegründet worden. 

Ich trete damit in der Hauptsache einer Ansicht bei, welche O. Gilbert in 
der Schrift cÜber die Festzeit der attischen Dionysien i zuerst eingehend ent- 
wickelt hat. Obwohl ich ihm in manchen Punkten nicht beistimmen kann, halte 
ich das Resultat seiner Untersuchung im Wesentlichen für richtig. Die Beweis- 
führung konnte schon deshalb nicht ganz richtig sein, weil Gilbert noch von der 
irrtümlichen Voraussetzung ausgeht, dass die Limnai im Südosten der Burg lägen. 
Es würde mich zu weit fuhren, hier auch nur die wichtigsten Gründe für meine 
Auffassung anzuführen. Ich muss mich damit begnügen, meine Ansicht ange- 
deutet zu haben. 
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Diese kurze Besprechung der verschiedenen Bezirke und Feste des Diony- 
sos musste der Beschreibung des Hieron des Eleuthereus vorangeschickt wer- 
den, um entscheiden zu können, welche Nachrichten der alten Schriftsteller auf 
den beim Theater gelegenen jüngeren Bezirk und welche auf das ältere beim 
Areopag gelegene Dionysion bezogen werden müssen. Früher brachte man alle 
Zeugnisse, die von einem Bezirk des Dionysos berichten, mit dem Hieron beim 
Theater in Verbindung, und diesem Umstände ist es zum Teil zuzuschreiben, 
wenn die verschiedenen Ruinen des Bezirks nicht richtig erklärt worden sind. 
Wir dürfen nur diejenigen Nachrichten heranziehen, welche ausdrücklich von dem 
Bezirk des Eleuthereus sprechen oder mit Sicherheit auf ihn bezogen werden 
können. Alle Angaben, welche sich auf das Lenaion oder den Bezirk in den 
Limnai oder auf ein Theater am Markte beziehen, sind auszuschliessen * ). 

2. Die Bauwerke im Bezirk des Eleuthereus. 

Die Ruinen, welche bei den Ausgrabungen südlich vom Theater gefunden wur- 
den, sind in ihrem gegenwärtigen Zustande auf Tafel I, ergänzt dagegen auf Tafel 

11 wiedergegeben. Indem wir das Theater selbst vorläufig ausschliessen, besprechen 
wir zunächst die Grenzen des Heiligtums und die darin gefundenen Bauwerke. 

Obwohl die Umfassungsmauern des Bezirks nicht überall erhalten sind, 
lässt sich ihre Lage mit einiger Sicherheit so bestimmen, wie es in dem ergänzten 
Grundrisse geschehen ist. An der Südseite ist die Peribolosmauer auf eine längere 
Strecke aufgedeckt. Einst eine hohe Futtermauer, welche den hochgelegenen Bezirk 
nicht nur begrenzte, sondern auch stützte, ist sie jetzt nur wenige Quaderschichten 
hoch erhalten. Ihr Material ist der poröse Kalkstein vom Piräus, gewöhnlich kurz 
Porös genannt. Die ehemalige Höhe der Mauer lässt sich nicht genau angeben, 
weil südlich ausserhalb des Bezirks, wo noch fast keine Grabungen gemacht 
sind, die antike Bodenhöhe nicht bekannt ist. Der Unterschied zwischen dem 
Fussboden im Inneren und Äusseren des Bezirks war aber hier auf jeden I^all 
so gross, dass kaum daran zu denken ist, dass der Zugang zu dem Hieron je- 
mals an der Südseite gelegen hat. Nach den Bodenverhältnissen müssen wir 
ihn vielmehr an der östlichen oder westlichen Seite des Bezirks suchen, an den 
Stellen, wo der äussere und innere Boden ungefähr in einer Höhe lagen. 

Im Westen ist auch von der alten Grenzmauer nichts gefunden. Da man bis 
unter den antiken Boden gegraben hat, ist auch von weiteren Ausgrabungen 
keine neue Auskunft zu erwarten. Dex Verlauf der Mauer lässt sich aber nach 
den beiden Tempeln, nach einigen römischen Mauern und nach einer alten 
Wasserleitung, welche wahrscheinlich in dem neben der Mauer anzunehmenden 
Wege lag, ungefähr so herstellen, wie es auf Tafel II geschehen ist. 

*) Ich bemerke hier ausdrücklich, dass Reisch mehrfache Bedenken sowohl gegen die Ansetzung 
des älteren Dionysion beim Areopag, als auch gegen die Gleichsetzung der Lenaien und Antheste- 
rien hat. Die ersteren halte ich für nicht berechtigt, die letzteren scheinen mir den von Gilbert 
und mir dargelegten Argumenten gegenüber nicht auschlaggebend zu sein. 
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Die Östliche Grenzmauer ist besser erhalten, aber leider noch nicht ganz 
ausgegraben. Die wichtige S. O. Ecke liegt zu Tage und im Nordosten ist auch 
der Anschluss an das Theatergebäude erhalten. Wenn das letztere Stück im 
Gegensatz zu den übrigen aus anderem Materiale (Kieselconglomerat oder Brec- 
cia) besteht, so erklärt sich dies vermutlich daraus, dass nur die Fundament- 
schichten, nicht aber die sichtbaren Teile vorhanden sind. 

Aus topographischen Gründen dürfen wir im Zuge der Ostmauer ein E i n- 
gangsthor des Bezirkes annehmen. Pausanias (I, 20, 2) betritt nämlich das Hei- 
ligtum von Osten, von der Tripodenstrasse her, und verlässt es wieder an 
derselben Stelle, um das nordöstlich vom Bezirk gelegene Odeion des Perikles 
zu besuchen und sich erst darauf zum Theater selbst zu wenden. Ein Nebenthor 
darf vermutungsweise an der Westseite angenommen werden, weil ein directer 
Zugang von der Seite des Marktes und der Pnyx kaum gefehlt haben kann. 
Für das Hauptthor passen am besten die Angaben, welche bei Andokides (I, 38) 
der Sklave Diokleides über die Hermenfrevler macht. Er will vom Propylon des 
Dionysion aus gesehen haben, wie jene von dem Odeion kommend in die Orchestra 
hinabgingen und dort tanzten. Da zur Zeit dieses Vorfalles noch kein festes 
Skenengebäude den Blick auf die Orchestra verdeckte, war die letztere und 
der Weg vom Odeion zur Orchestra von einem in der Ostmauer gelegenen 
Thorgebäude aus gut zu übersehen. 

Sichere Reste eines Thores haben sich aber bisher nicht gefunden. Seine 
genaue Lage wird sich erst bestimmen lassen, wenn die elenden Häuser abge- 
brochen sind, welche jetzt noch über dem östlichen Teile des Bezirkes stehen. 
Nach den Bodenverhältnissen muss dies Thor nicht weit von der N. O. Ecke 
des Hieron gelegen haben ; möglicherweise können einige der dort sichtbaren, 
aber noch nicht ganz freigelegten Steine dazu gehören. Von dem westlichen 
Thore etwas zu finden, ist keine Hoffnung mehr vorhanden. 

Im Inneren des Bezirks sind vier Gebäude in ziemlich spärlichen Resten 
erhalten: i. Ein langgestreckter, an die Südseite des Skenengebäudes sich an- 
schliessender Bau, welcher nach seinem Grundrisse zu urteilen nur eine Säu- 
lenhalle gewesen sein kann; 2. der Rest eines Baues, der an die S. W. Ecke 
dieser Stoa anstösst und meines Erachtens der ältere Tempel des Dionysos 
war; 3. weiter südlich die Fundamente eines grossen, aus zwei Räumen beste- 
henden Bauwerkes, in dem man den jüngeren Tempel des Gottes er- 
kennen darf; 4. östlich von dem letzteren eine breite Mauer, in welcher vielleicht 
das Fundament des grossen Altars erhalten ist. 

Die Säulenhalle. Dass der Bezirk eine Säulenhalle enthielt, durfte man 
aus Vitruv V 9, i schliessen, weil dort unter den in der Nähe des athenischen 
Theaters befindlichen Hallen neben der Stoa des Eumenes und dem Odeion des 
Perikles auch der Bezirk des Dionysos genannt wird. Wie unser Plan zeigt, sind 
von der Stoa ausser den Fundamenten noch einzelne Stufensteine der südlichen 
Säulenwand und einige hochkantige Platten der übrigen geschlossenen Wände 
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erhalten. Darnach ist es sicher, dass sie nur an der zum Bezirk gerichteten 
Seite Säulen hatte. Innensäulen waren wegen der geringen Tiefe des Baues 
nicht vorhanden. 

In Ermangelung des bisher nicht nachgewiesenen Oberbaues haben wir einen 
sichern Anhalt zur Datirung der Säulenhalle zunächst in dem Baumaterial der 
erhaltenen Teile. Auf dieses müssen wir etwas näher eingehen, weil wir beim 
Skenengebäude des Theaters dieselben Bausteine wiederfinden werden. Zu den 
Fundamenten sind regelmässige viereckige Quadern aus Breccia verAvendet; die 
Stufen der Vorderfront und die hochkantigen Platten der übrigen Wände be- 
stehen aus bläulichem Marmor, der vermutlich vom Hymettos stammt und den 
wir daher, im Gegensatz zu dem wahrscheinlich bei dem Oberbau angewende- 
ten weissen Marmor vom Pentelikon, kurz hymettischen Marmor nennen werden. 
Er liegt bei der Stoa nicht unmittelbar auf der Breccia des Fundaments auf, 
sondern ist überall durch eine Zwischenschicht aus Piräuskalk (Porös) von ihr 
geschieden. Aus dem letzteren Baustein bestehen ferner diejenigen Platten der 
Rückwand, welche verdeckt lagen. Auch der Oberteil dieser Wand war wahr- 
scheinlich ganz aus Porosquadern hergestellt. Die gleichzeitige Benutzimg dieser 
drei Steinsorten ist für die athenischen Bauwerke einer bestimmten Zeit charak- 
teristisch. Man findet sie z. B. nebeneinander beim chore^ischen Denkmal des 
Lysikrates, bei den Stoen des Attalos und des Eumenes, bei der Stoa im As- 
klepieion und beim Dipylon, also bei Bauten, welche der Zeit vom IV. bis zum 
II. Jahrhundert vor Chr. angehören. Während Porös allein bekanntlich schon bei 
viel älteren und auch noch bei jüngeren Bauwerken Verwendung gefunden hat, 
kommen die Breccia und der Hymettos - Marmor auch einzeln fast ausschliesslich 
in jenem Zeitabschnitt vor. Ein Gebäude mit Fundamenten aus Breccia, welches 
sicher aus noch älterer Zeit stammte, ist mir in Athen nicht bekannt. Und was 
den Hymettos - Marmor betrifft, so ist schon früher bemerkt worden, dass er zu 
Inschriften, von wenigen Ausnahmen abgesehen, erst vom IV. Jahrhundert ab und 
namentlich erst seit der Zeit des Lykurg benutzt worden ist. Von seiner Ver- 
wendung bei Gebäuden gilt dasselbe. 

Wir dürfen hiernach, solange nichts dagegen spricht, die Säulenhalle unse- 
res Bezirks der Periode vom IV. bis II. Jahrhundert zuweisen. Eine etwas ge- 
nauere Bestimmung ermöglichen die zur Verbindung der Quadern verwendeten 
Eisenklammern. Während nämlich im IV. Jahrhundert noch fast allgemein die 
älteren | | förmigen Klammern zur Anwendung gelangen, benutzt man in den 
folgenden Jahrhunderten fast nur die jüngeren, | | förmigen Eisen. Da nun bei 
der Stoa die ältere Form vorkommt, dürfen wir den Bau in die Zeit vom 
Ende des V. bis zum III. Jahrhundert setzen. Dass sie in der That im IV. 
Jahrhundert erbaut ist, wird sich bei der Besprechung des Skenengebäudes zeigen, 
mit dem sie, wie der Augenschein lehrt, gleichzeitig ist. 

Über den Aufbau der Halle lässt sich nur wenig sagen. Auf drei Stufen aus 
Hymettos-Marmor erhoben sich an der Südseite, also nach dem Inneren des 
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Bezirkes hin, die Säulen vermutlich in dorischem Stil. Obwohl kein Stein von 
den Säulen und ihrem Gebälk gefunden ist, lässt sich die Grösse der Säulen- 
Axweite mit ziemlicher Sicherheit aus der Länge der Steine des Unterbaues er- 
mitteln, Aveil diese in der Periode, aus der unsere Halle stammt, bei fast allen 
Bauwerken der Hälfte oder dem dritten Teile der Axweite entsprechen. Die Steine 
der aus Porös bestehenden Euthynteria haben mit Ausnahme der Ecksteine sämt- 
lich eine Länge von 0,93 m und die Marmorblöcke der Stufen hatten, wie man 
noch erkennen kann, dieselben Masse. Zwei solcher Steine ergeben zusammen 
1,86 m, ein Mass, das zwar kleiner ist als die Axweite der Attalos-Stoa, aber 
für die beschränkteren Abmessungen unserer Halle sehr gut als Säulenabstand 
passt. Es ist auch noch grösser als die Axweite der später zu besprechenden 
Paraskenien-Säulen des lykurgischen Theaters, welche nur 1,27 m misst. Wenn 
wir dagegen drei Steine auf die Ax^veite rechnen würden, so erhielten wir ein 
Mass von 2,79 m, das für die Verhältnisse unserer Stoa ohne Bedenken als zu 
gross bezeichnet werden darf. 

Unter Zugrundelegung einer Axweite von 1,86 m ergeben sich für die ganze 
Säulenhalle 34 Stützen, nämlich 32 Säulen und 2 Eckpfeiler. Bei der Reconstruc- 
tion des Aufrisses der Halle in dem Durchschnitt auf Tafel V hat dies Mass der 
Axweite als Ausgangspunkt für die Bestimmung der mutmasslichen Abmessungen 
der Säulen und des Gebälkes gedient. 

Ob ein oberes Stockwerk vorhanden war, wie z. B. bei den Stoen des Attalos 
und des Eumenes, wissen wir nicht. Irgend welche bestimmte Anzeichen, die hier- 
für angeführt werden könnten, wie etwa die Spuren einer nach oben führenden 
Treppe, sind nicht vorhanden. Für die im westlichen Teile der Halle in ihren Fun- 
damenten erhaltene Quermauer weiss ich nur die Erklärung, dass hier ein Stück 
von der Stoa abgeschnitten war und einen geschlossenen Raum bildete. Diese 
Anordnung war scheinbar durch den neben der Halle liegenden alten Dionysos- 
Tempel veranlasst, der so dicht an die Halle heranstiess, dass nicht nur kein 
Zwischenraum zwischen beiden vorhanden war, sondern die Stufen der Halle 
sogar schräg abgeschnitten werden mussten. Die Vorderwand der Halle hatte in 
ihrem westlichen Teile wahrscheinlich anstatt einer offenen Säulenstellung eine 
geschlossene Wand mit Halbsäulen. 

Der Zweck der Stoa bestand, wie wir vermuten dürfen, nicht nur darin, den 
Besuchern des Heiligtums und des Theaters im Sommer einen schattigen und im 
Winter einen geschützten Aufenthaltsort zu bieten, sondern sie sollte auch einen 
architektonischen Schmuck der kahlen Hinterwand der Skene bilden. 

Der alte Tempel. Die am westlichen Ende der Stoa erhaltene altertümliche 
Mauer aus Kalkstein dürfen wir für den letzten Rest des alten Tempels halten, 
den Pausanias in dem Bezirk sah. Nach dem Periegeten war dieser Bau der 
älteste Tempel des Dionysos in Athen und enthielt das aus Eleutherai stam- 
mende Xoanon des Gottes. Wie die umstehende Abbildung Fig. i zeigt, be- 
stehen die erhaltenen Reste aus einer längeren Mauer, welche an ihrer südli- 
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chen Seite die Ansätze zweier Quermauern aufweist. Die westliche Quermauer 
war die Abschlussmauer des Baues, wie das Herumgehen der Stufe beweist, die 
andere muss als innere Quenvand gedient haben, weil die Längsmauer noch 
über sie nach Osten hinausreicht. Der Bau bestand also aus zwei Räumen, de- 
ren Grösse wir zwar nicht unmittelbar messen, aber doch annähernd bestimmen 
können. Sie lagen so zu einander, wie wir bei einem Tempel erwarten müssen. 
Im Westen befand sich ein geschlossenes Gemach, dessen Tiefe etwa Ö.JOm be- 
trug, und davor, nach Osten gerichtet, ein zweiter als Vorhalle dienender Raum, 
dessen Tiefe zunächst unbekannt ist, weil das Ostende der Nordmauer nicht 
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Alter Dionysos-Tempel. Erhattenei Zustand. 



mehr erhalten ist. Auch dieses Mass lasst sich aber annähernd bestimmen, 
wenn wir uns erinnern, dass der westliche Teil der Säulenhalle durch eine Quer- 
wand abgetrennt ist, deren Lage durch die Länge des Tempels bedingt schien. 
Dazu passt, dass die Stufen und das Fundament der Halle bis ungefähr an diese 
Querwand schräg abgeschnitten sind. Hiernach habe ich die Tiefe der Vorhalle 
zu etwa 4 m angenommen. Das Breitenmass des ganzen Baues ergiebt sich fer- 
ner aus den später zu besprechenden Baugliedern, welche vor der Vorhalle ge- 
funden sind. Da die Triglyphen 0,52m breit und o,8om hoch sind, dürfen wir 
in Ermangelung von Metopen die Axweite der Triglyphen zu rund 1,25m und 
die Axweite der Säulen zu 2,50m annehmen. Die äussere Breite des Tempels 



Die Bauwerke im Bezirk des Eleuthereus. 1 5 

beträgt darnach bei 4 Säulen rund 8 m, die innere 6^5om. Dass die Cella also 
gerade quadratisch war, darf als Bestätigung für die Richtigkeit dieser Berech- 
nung angeführt werden, denn die Cellen des alten Athena -Tempels auf der Burg 
und des alten Dionysos - Tempels am Westabhange der Burg waren ebenfalls 
quadratisch. 

Was berechtigt uns, in dem Bau einen Tempel zu erkennen? Ausser der 
Grundrissform, die allerdings bei der grossen Zerstörung des Baues kein siche- 
res Argument liefert, dürfen wir auf seine Lage im Verhältnis zu dem jüngeren 
Tempel hinweisen, ein Verhältnis, auf das wir bei Besprechung des letzteren noch 
zurückkommen werden. Auch muss er wegen seiner eigentümlichen Lage zur 
Stoa eini sehr wichtiges Gebäude gewesen sein. Denn handelte es sich um einen 
gewöhnlichen Bau, so würde man ihn bei Errichtung der Halle weder so sorg- 
fältig geschont, noch seinethalben den Hallengrundriss so beschränkt haben. Wir 
dürfen daher den Bau ohne Zögern als Tempel bezeichnen. 

Sein hohes Alter ist gesichert durch das Baumaterial, die Bearbeitungsart 
der Steine und die Form der zur Verbindung der oberen Quadern dienenden Ei- 
senklammern. Das Material der Fundamente ist harter bläulicher Kalkstein des 
Akropolisfelsens, das der oberen Stufe, welche den Sockel der Wand bildete, ein 
hellerer, sehr harter Kalkstein, der bei dem heute Karä genannten Orte am Fusse 
des Hymettos gebrochen wurde (s. Lepsius, Griech. Marmorstudien, S. 116). Zu 
dem Oberbau war, wie die gefundenen Bauglieder beweisen, gewöhnlicher Porös 
aus dem Piräus verwendet. Diese drei verschiedenen Bausteine finden sich bei 
allen bisher bekannten vorpersischen Bauwerken in Athen, sodass auch unser 
Bau spätestens aus dem VI. Jahrhundert stammen wird. Dazu passt ferner die 
Form der Steine und ihre Bearbeitung. Zu den Fundamenten sind die Steine in 
den unteren Schichten gar nicht, in den mittleren nur wenig bearbeitet; die 
oberste Schicht zeigt dagegen an ihrer Aussenseite eine vorzügliche recht\vinklige 
Fugenbildung und in ihrem Inneren eine polygonale Fügung. Auch das ist die 
Bauweise der vorpersischen Anlagen. Schliesslich finden wir zur Verbindung der 
Eckquader der Stufenschicht mit den Nachbarsteinen eine l— i förmige und eine 

im Grundriss | [ förmige Eisenklammer benutzt, Klammerformen, die als sehr 

alte bezeichnet werden dürfen. 

Ist hierdurch zwar bewiesen, dass der Tempel aus der vorpersischen Periode 
stammt, so muss es leider ungewiss bleiben, ob er et\va von den Peisistratiden 
erbaut ist oder einer noch älteren Zeit seine Entstehung verdankt. Die Bauart 
der erhaltenen Ruine gleicht derjenigen der ältesten Teile des alten Athena- 
Tempels auf der Burg, und ist nicht so gut wie die Bauweise der mit Sicherheit 
auf Peisistratos zurückzuführenden Ringhalle dieses Tempels und der ebenso alten 
Fundamente des athenischen Olympieion. Aber daraus dürfen wir noch nicht den 
Schluss ziehen, dass der Tempel wirklich älter ist als die Zeit der Peisistratiden, 
denn einmal handelt es sich hierbei um eine lange Periode, in der die Bauweise 
wohl kleine Schwankungen durchgemacht haben kann, und ausserdem sind ver- 
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mutlich jene grossartigen Bauwerke solider hergestellt worden als der kleine Dio- 
nysos-Tempel. 

Die Frage nach der Erbauungszeit des Tempels steht im engsten Zusam- 
menhang mit der anderen nach der Gründungszeit des ganzen Heiligtums. Dass 
der Bezirk des Eleuthereus jünger war als das Dionysion in den Limnai, lässt 
sich aus Thukydides (II 15) sicher folgern. Dieses reichte bis in die Zeit vor 
Theseus, also bis in die Königszeit zurück. Jenes dagegen war vielleicht erst 
eine Gründung der Tyrannenzeit, kann aber auch sehr wohl älter gewesen sein. 
Im Jahre 534 führte bekanntlich Thespis die erste Tragödie an den städtischen 
Dionysien auf, also wohl in unserem Bezirke und auf der jetzt aufgefundenen Ter- 
rasse. Damals muss der Bezirk jedenfalls, der Tempel höchst wahrscheinlich be- 
standen haben. Die Angabe des Pausanias, dass unser Tempel das älteste Hei- 
ligtum des Dionysos sei, widerspricht unserer Ansicht nur scheinbar, denn der 
Perieget kennt das uralte Heiligtum in den Limnai, das jetzt westlich von der 
Burg aufgedeckt ist, überhaupt nicht, weil es damals nicht mehr bestand. Unser 
Tempel war in römischer Zeit thatsächlich das älteste Hieron des Gottes in Athen. 

Zur Zeit der Tyrannen wurden südöstlich von der Burg mehrere neue Hei- 
ligtümer gegründet. Dort begann Peisistratos den Bau des grossen Tempels des 
olympischen Zeus, dessen ältestes Heiligtum, in dem die Diasien gefeiert wurden, 
vermutlich am nordwestlichen Abhänge der Burg lag (vergl. Athen. Mittheil. 1895, 
S. 199). In derselben Gegend wurde damals für die Feier der Thargelien der 
grosse Bezirk des ApoUon Pythios angelegt, dessen ältestes Heiligtum sich neben 
dem Burgthor in einer Felsgrotte der Akropolis befand. Es ist daher sehr wahr- 
scheinlich, dass damals auch das neue Dionysos-Heiligtum am Südostfuss der Burg- 
im Anschlüsse an die Stiftung des neuen grossen Dionysos-Festes gegründet wurde. 
Gesichert ist diese Annahme aber nicht. Vielmehr muss nach den Ruinen die 
Möglichkeit zugegeben werden, dass Bezirk und Tempel schon älter sind. 

Dürfen wir hiernach in unserem Bau ohne das geringste Bedenken einen 
sehr alten und wertvollen Tempel erkennen, so müssen wir uns sehr wundern, 
dass seine Reste bei der Ausgrabung und auch später gar nicht beachtet und 
sogar für eine spätgriechische Mauer erklärt worden sind (Ziller- Julius, Zeit- 
schrift f. bild. Kunst, XIII S. 237). Soweit ich sehe, hat damals niemand daran ge- 
dacht, in den unscheinbaren Resten den alten Dionysos - Tempel zu erkennen. 
Da die irrtümliche Ansicht sich ausgesprochenermassen auf das zeitliche Verhält- 
nis der Tempelreste zu der daneben liegenden Stoa stützt, so müssen wir auf 
dieses Verhältnis noch besonders eingehen. L. Julius behauptet nämlich, die Stoa 
habe zuerst bestanden, und später sei die Mauer, die wir als Tempelrest erkann- 
ten, errichtet worden. Das Verhältnis ist aber unzweifelhaft umgekehrt. Der Tem- 
pel stand schon lange, als die Säulenhalle erbaut wurde. Beweis dafür ist ein- 
mal der Umstand, dass die Steine der Halle über diejenigen des Tempels 
hinübergreifen, und die letzteren sogar zur Aufnahme der jüngeren Mauer ab- 
gearbeitet sind ; sodann auch die Überlegung, dass man ' die Stufen der Halle 
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niemals scliräg abgreschnitlcn liabcn würde, wenn der Tempel später als die 
Halle erbaut worden wäre. Eine geringe Verschiebung des Baues nacli Süden, 
der nichts im Wege stand, würde die unschöne Anordnung überflüssig gemacht 
haben. Bestand dagegen der Tempel schon und sollte er bei Errichtung der 
Stoa unverändert bestehen bleiben, so konnte man meines Erachtens kaum an- 
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Anlen-Kapllell des allen Dionjsos-TempeU. Seilenansicht. 



ders verfahren, als geschehen ist, wenn man der Stoa nicht ein ganz unzuläs- 
siges Tiefenmass geben wollte. Die frühere Ansicht darf daher als irrtümlich 
bezeichnet werden. 

Trotz der grossen Zerstörung lasst sich der Grundriss des Tempels, wie wir 
oben schon sahen, mit einiger Sicherheit in seinen allgemeinen Linien wieder- 
herstellen; im Einzelnen bleibt dagegen vieles unbekannt. So ist es zwar sicher, 
dass der Pronaos im Osten lag und der Tempel also die gewöhnliche Richtung 
hatte; wie aber diese Vorlialle gestaltet war, ist nicht mit Sicherheit zu be- 
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stimmen. Sie kann an ihrer Vorderseite vier Säulen, aber auch zwei Anten und 
zwei Säulen gehabt haben. Bei der Ergänzung (vergl. Figur i und Tafel II) 
habe ich mich für die letztere Möglichkeit entschieden, weil die Vorhallen der 
altdorischen Bauten — und diesen Stil hatte der Tempel — fast immer die Form 
des ctemplum in antis» aufweisen treilich scheint der jüngere Tempel, wie 
wir spater sehen werden, em J'roslylos gewesen zu sein. 

Bei Ausgrabungen die ich unmittelbar vor dem Tempel vorgenommen habe, 
fanden sich m einem mittelalterlichen Fundament mehrere dorische Bauglieder 
aus Porös welche m ihren Massen und Formen zu dem Tempel passen und ihm 
daher mit einiger Sicherheit zugeteilt werden dürfen. Es sind Fragmente canel- 
lirter Sdulentrommeln, Stücke von Trigly- 
phen, ein halbes Antenkapitell und ein Stück 
eines Gicbeldrciecks. Besonders beachtens- 
wert ist das in Figur 2 abgebildete Anten- 
kapitell, weil es noch seine reiche Bcma- 
I ' * ' " B - ' hing und eine auffallende Profilirung zeigt. 

Der unter dem dorischen Kyma befindliche 
dreieckige Steg springt so weit vor und hat 
eine so ungewöhnliche Gestalt, dass er für 
den Steinbau nicht erfunden sein kann, son- 
dern als eine Nachahmung eines Profiles 
I ' ^-^ * = * I '\ aus Holz oder Metall gelten muss. Bei der 

i II ^ I * W I— w —1 ^ Bemalung sind als Farben rot, blau, gelb, 

grün und schwarz verwendet worden, welche 
in der Abbildung durch verschiedene Schraf- 
firung und durch Buchstaben bezeichnet sind. 
Figur 3 stellt ferner einen Triglyph dar, an 
den, wie die Falze beweisen, dünne Mcto- 
penplatten anstiesscn, die vielleicht ebenso 
wie beim alten Athena-Tcmpcl aus Marmor 
bestanden. 

Besondere Erwähnung verdient noch ein mit Spuren blauer Farbe versehe- 
nes Stück eines Giebelfeldes, welches bei den übrigen Bausteinen gefunden ist 
und auch dem Tempel zugewiesen werden müsstc, wenn es nicht eine etwas grös- 
sere Giebehieigung aufwiese als ein mit Reliefs ausgestattetes Giebelstück, welches 
F. Studniczka im XI. Bande der Athen. Mittheilungen (Tafel II, 2 und S. 78) be- 
sprochen und veröffentlicht hat. Dieses Relief ist wegen seiner Darstellung (zwei 
Satyrn und eine Mainade), wegen seines Fundortes (in der Nähe des Dionysos- 
Bezirks) und wegen seines Materials (Porös) dem alten Dionysos -Tempel zuge- 
schrieben worden. Die obere schräge Linie des Reliefs, welche einem Giebel- 
felde von den Verhältnissen i: 10 entspricht, passt aber nicht zu der Neigung 
jenes Fragmentes, welche auf einen Giebel von den Verhältnissen 1:8 führt. 



Figur 3. Triglyph des 
Dionysos- Tempels. 
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Es gehören daher entweder beide Stücke nicht zu demselben Bau, oder der eine 
Stein ist vorpersisch, der andere eine nachpersische Erneuerung, oder aber die 
obere Fläche des Reliefsteines ist später, als er bereits aus dem Giebel entfernt 
war, aus irgend einem Grunde abgearbeitet worden. Ich weiss nicht, welcher von 
diesen Möglichkeiten ich den Vorzug geben soll und lasse daher die Frage der 
Zugehörigkeit der beiden Steine unentschieden. Die naheliegende Annahme, dass 
der eine Giebelstein zum jüngeren, der andere zum älteren Tempel gehört habe, 
ist dadurch ausgeschlossen, dass der Oberbau des jüngeren Baues jedenfalls aus 
Marmor bestand. 

Die gefundenen Fragmente von dorischen Porossäulen zeigen 20 Kanelluren 
von geringer Tiefe und an ihren Lagerfugen grosse quadratische Löcher für Holz- 
dübel. Ihr Durchmesser von etwa 0,75"' zeigt, dass die Stücke zum oberen Teile 
der Säule gehören. Der untere Durchmesser wird bei einer Axweite von 2,50'" 
etwa I™ gross gewesen sein. 

Wann der Tempel gänzlich zerstört worden ist, lässt sich nicht sagen. Ver- 
mutlich geschah es erst, als im Mittelalter die Festungsmauer gebaut wurde, 
welche mitten durch das Skencngebäude ging und den Südabhang der Burg um- 
gab. Eine starke Beschädigung des Tempels wird von Clem. Alex. Protrept. IV, 
53 (p* 47 Pott.) berichtet; ein Blitz xan^^psi^s xoO Atoviidou toü 'EXeüBspeux; tov v£(iv. 
Allerdings kann sich diese Nachricht auch auf den jüngeren Tempel beziehen. 

Der jüngere Tempel. Wenige Meter südlich von den Resten des äl- 
teren Tempels liegen mehrere aus Brecciaquadern erbaute Fundamentmauern, 
die im Grundriss ein grosses, in der Mitte geteiltes Rechteck bilden. Schon bei 
der Ausgrabung hat man in ihnen die Fundamente eines Tempels erkannt. Ob 
es der ältere oder der jüngere Tempel sei, haben Ziller- Julius (a. a. O. S. 242) 
nicht zu entscheiden gewagt. Dass es der jüngere Tempel ist, für welchen Al- 
kamenes das aus Gold und Elfenbein bestehende Cultbild angefertigt hatte, kann 
wegen des Baumaterials, wegen der Grösse des ganzen Baues und wegen des 
Vorhandenseins des Fundamentes für ein grosses Cultbild nicht zweifelhaft sein. 

Der Grundriss besteht, wie die auf der umstehenden Abbildung Figur 4 
verzeichneten Fundamentmauern deutlich zeigen, aus zwei in westöstlicher Rich- 
tung nebeneinander liegenden Räumen, von denen der westliche der grös- 
sere ist. Der östliche war demnach der Pronaos, der westliche die geschlos- 
sene Cella. Von einer Ringhalle ist nichts erhalten, sie ist auch sicherlich 
nicht vorhanden gewesen. Das in dem Innern der Cella erhaltene Fundament 
besteht aus den gleichen Brecciaquadern wie die Mauerfundamente, wird also 
zugleich mit dem Tempel selbst hergestellt sein. Es liegt scheinbar nicht in 
der Mitte der Cella, sondern von der Axe nach Norden verschoben. Man 
kann aber an Ort und Stelle leicht erkennen, dass es an seiner Südseite nicht 
mehr vollständig ist; bei der gänzlichen Zerstörung des Oberbaues des Tem- 
pels sind auch einige der Fundamentquadern der Basis herausgebrochen wor- 
den. Man darf daher das Fundament in der Zeichnung soweit nach Süden 
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vcfgrössern, bis die Basis genau in der Mitte des Baues Hegt. Die Masse, 
die sich so für das Fundament ergeben, sind 4,90" für die Breite und SiiO" 
für die Tiefe. Bei der Ungenauigkeit des Mauenverks nehmen wir hierfür 
ohne Zögern ein Quadrat von 5"" an. Die obere Basis selbst, von der nichts 
erhalten ist, bildete vermutlich ein Quadrat von lO griechischen Ellen {4,91'"). 
Vom Oberbau der Cella und des Pronaos ist auch nicht ein Stein ge- 
funden, wenigstens lässt sich von den in der Niihe herumlic^nden Bauglie- 
dern kein Stein als sicher zugehörig erweisen. Daher vermögen wir auch über 
die Gestalt des Pronaos und über den Baustil des Tempels nichts Sicheres 
anzugeben. Die Ergänzung, welche in der nachstehenden Abbildung Figur 5 ge- 
zeichnet ist, kann also keinen Anspruch auf absolute Richtigkeit machen. Sie 
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Figur 4. jüngerer Dionysos-Tempel. Erhallener Zustand. 

Stützt sich auf einige Anhaltspunkte, die uns die Fundamente liefern. Erstens 
ist der Pronaos auffallend tief und daher schwerlich als «templum in antis* ge- 
staltet gewesen. Zweitens bemerkt man in Abbildung 4 eine Verbreiterung 
der Fundamente in dem ganzen östlichen Teile des Pronaos, die am leichte- 
sten dadurch erklärt wird, dass hier für die vortretenden Stufen des Baues 
ein besonderes, weniger tiefes Fundament hergesteih war. Soweit diese Stu- 
fen reichten, wird der Pronaos geöffnet, d.h. mit Säulen ausgestattet gewe- 
sen sein; wo keine Stufen waren, war die Wand geschlossen. Geht man 
bei der Ergänzung hiervon aus, so ergeben sich je zwei Intercolumnien fiir 
die beiden Langsciten. Die Ergänzung darf jedoch nicht als sicher bezeichnet 
werden, weil die Länge der Stufen nicht ganz feststeht. An der Giebelseite 
haben sicherlich vier Säulen gestanden, weil bei sechs Säulen die Axwcite 
nicht nur kleiner werden würde als beim alten Tempel, sondern auch klei- 
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ner als es für einen Tempel überhaupt zulässig ist. Bei vier Säulen berech- 
net sich, vorausgesetzt, dass der Tempel in dorischem Stile erbaut war, die 
Grösse der mittleren Axweite auf etwa 2,70'", die der beiden anderen auf 
rund 2.50"". War der Stil aber jonisch, was sehr unwahrscheinlich ist, so 
würden alle drei Axweiten etwa 2,60'" messen. 

Es ist die Vermutung geäussert worden, dass die grosse Tiefe der Vor- 
halle mit Rücksicht auf die Gemälde gewählt sei, welche nach der Beschrei- 
bung des Pausanias (1, 20, 3) hier angebracht gewesen seien. Träfe diese Ver- 
mutung das Richtige, so würde unsere Reconstruction unrichtig sein, die bei- 
den Seilenmauern müssten dann als geschlossene Wände ergänzt werden. Al- 
lein abgesehen davon, dass auch bei unserer Ergänzung im Pronaos noch 




Figur 5. Jüngerer Dionysos-Tempel. E^Knzter Grund ris 



Platz für Gemälde vorhanden ist, wissen wir nicht genau, in welchem Ge- 
bäude und in welchem Räume sich die Gemälde befanden. Nach dem Wort- 
laute der Stelle bei Pausanias ist es nicht ausgeschlossen, an die Cella des 
jüngeren Tempels oder auch an die Stoa zu denken. 

Für die Bestimmung der Bauzeit des Tempels sind wir einerseits auf das 
Baumaterial und die Bauweise der Fundamente, andererseits auf die Nach- 
richt des Pausanias angewiesen, dass Atltamenes das Cultbild gemacht habe. 
Da die Verwendung der Breccia zur Fundamentirung von Gebäuden erst in 
der Zeit nach Perildes üblich geworden ist, so ka.an der Tempel frühestens 
am Ende des V. Jahrhunderts erbaut sein. Man möchte sogar lieber in das 
IV. Jahrhundert hinabgehen, weil das am Ende des V. errichtete Erechthcion 
noch die ältere Fundamentirung mit Porös zeigt. Dies scheint aber der zwei- 
te Anhaltspuntct nicht zu gestatten, nämlich die Nachricht über den Ver- 
fertiger des Cultbildes. Den Dionysos des Allcamenes und die Zeit seiner Ent- 
stehung hat E. Reisch in dem «Eranos Vindobonensis» 1893 ausführlich behan- 
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delt und den Zeitabschnitt von 421 — 415 für die Anfertigung des Bildes und 
die Erbauung des Tempels ermittelt. Indem ich Im Allgemeinen seinen Ausfüh- 
rungen beitrete, möchte ich es doch wenigstens als denkbar bezeichnen, dass 
Tempel und Bild erst im Anfange des IV. Jahrhunderts entstanden sind. Wenn 
Alkamenes noch im Jahre 403 für Thrasybulos arbeitet, so kann er meines 
Erachtens auch noch etwa 10 Jahre später das Bild des Dionysos geschaffen 
haben. Unmittelbar nach dem peloponnesischen Kriege werden die Athener aller- 
dings schwerlich einen neuen Dionysos-Tempel gebaut und ein grosses Goldelfen- 
beinbild gemacht haben. Aber am Ende der neunziger Jahre des IV. Jahrhun- 
derts waren die schlimmen Zeiten so weit vorüber, dass die Erbauung des 
Tempels möglich erscheint. 

Obwohl sichere Beweise fehlen, ist andrerseits der Gedanke nicht ganz 
abzuweisen, dass Nikias, der Sohn des Nikeratos, der bekannte athenische 
Feldherr des peloponnesischen Krieges, den Tempel erbaut habe. Da nämlich 
von Plutarch (Nikias 3) unter den Weihgeschenken des Nikias auch 6 toT<; 
yopriyniLoX^ Tpiwoffiv ütcoxeijjlsvo^ iv Aiovuaou vsw; genannt wird, hatte zuerst E. 
Reisch die Vermutung ausgesprochen (Griech. Weihgeschenke, S. 100), dass hiermit 
unser Tempel gemeint sei. Obwohl die obige Ansetzung (421 — 415) sehr gut 
hierzu passt, hat er sie neuerdings (Eranos Vindobon. 1893, S. 2) zurückgezogen, 
weil ihr der Wortlaut des Plutarch entgegenstehe, « da man in der Zeit des 
Plutarch einer solchen Umschreibung nicht bedurft haben wird, um den gröss- 
ten Culttempel des Gottes zu bezeichnen >. Indessen scheint mir dieser Ge- 
gengrund nicht durchschlagend. Aus den erhaltenen Ruinen und den beim 
Theater gefundenen Baugliedem geht hervor, dass Drcifüsse nicht nur auf dem 
Burgfelsen in der Nähe des Theaters, sondern auch auf den Dächern der 
beim Theater liegenden Gebäude, z. B. auf der Stoa im Asklepieion, aufgestellt 
waren. Ist es da nicht fast selbstverständlich, dass in erster Linie auf dem 
Dache des grössten Dionysos-Tempels solche Weihgeschenke standen? Wenn 
aber der Tempel mit Dreifüssen überladen war, so scheint es mir sehr 
wohl denkbar, dass Plutarch jene Bezeichnung wählte, anstatt den Bau tden 
jüngeren TempeU zu nennen. Fraglich könnte sein, ob Nikias die Mittel be- 
sessen habe, um auf eigene Kosten einen solchen Tempel zu bauen, aber 
nach den Worten Plutarchs über die Pracht seiner öffentlichen Leistungen zwei- 
fle ich nicht, dass sein Vermögen dazu ausreichte. War Nikias wirklich der 
Erbauer und Stifter, so muss die Errichtung des Baues natürlich vor die sici- 
lische Expedition fallen, bei der Nikias seinen Tod fand. Der oben nachge- 
wiesene Zeitraum von 421 — 415 würde also sehr gut passen. 

Besondere Beachtung verdient noch die Lage des neueren Tempels im 
Verhältniss zu dem älteren. Beide liegen in dem westlichen Teile des Bezirks, 
wie es wegen ihrer nach Osten gerichteten Vorhallen zur erwarten war. Sie 
haben unzweifelhaft gleichzeitig bestanden ; der ältere ist nicht etwa durch 
den jüngeren ersetzt worden. Dazu stimmt, dass sie nicht unmittelbar neben- 
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einander liegen, wie z. B. der alte Athena-Tempel auf der Burg und das E- 
rechtheion oder wie die beiden Tempel in Rhamnus, sondern dass ihr Ver- 
hältnis zu einander in Bezug auf ihre Lage demjenigen zwischen dem Par- 
thenon und dem alten Athena-Tempel entspricht. In beiden Fällen liegt fer- 
ner der jüngere Tempel südlich von dem älteren in einem Abstände, wel- 
cher schon allein deutlich zeigt, dass nicht der eine Bau durch den anderen 
ersetzt werden sollte. Ob es auf einem Zufall beruht, dass beide Male der 
jüngere Tempel um das Stück, um welches er grösser ist, gegen den älteren 
Bau nach Osten vorgeschoben ist, wage ich nicht zu entscheiden. 

Der Altar. Das letzte der aufgefundenen Fundamente, welches in dem 
südlichen Teile des Bezirks liegt, glaube ich für die Reste eines grossen Al- 
tars halten zu dürfen. Es besteht ebenso wie der jüngere Tempel aus Brec- 
ciaquadern und wird daher zugleich mit diesem Bau oder in der nächstfol- 
genden Zeit errichtet worden sein. Im Grundriss bildet es ein Rechteck von 
11,50'" Länge und 3,30™ Breite, das im Innern einen schmalen Hohlraum hat, 
wie er bei grossen Basen und Altären öfter vorkommt. Grösser ist der Bau 
nie gewesen, denn an keiner Seite weist der Zustand des Mauerwerks auf 
den Abbruch eines anderen Bauteiles hin. Da nur das Fundament erhalten 
und von dem Oberbau kein Stein nachzuweisen ist, lässt sich über die Be- 
deutung des Baues nicht mit Sicherheit urteilen. Nach Lage und Gestalt muss 
man in erster Linie an einen Altar denken, weil Altäre von dieser länglichen 
Gestalt bekannt sind. So hat ein in Megalopolis ebenfalls in der Nähe des The- 
aters gefundener Altar ganz ähnliche Abmessungen, nämlich eine Länge von 
12'" und eine Breite von 2'" (Excavations at Megalopolis, 1890 — 1891, S.51). 
Nur ein wesentliches Bedenken habe ich gegen die Erklärung des Baues als 
Altar, nämlich die grosse Tiefe des Fundaments. Zwar ist die Höhe des al- 
ten Fussbodens neben dem Fundament nicht genau bekannt, aber nach dem 
auf Tafel V gegebenen Durchschnitt berechnet sich die ehemalige Tiefe auf 
etwa 2'". Selbst in angeschüttetem Boden würde man für einen Altar nur dann 
ein so tiefes Fundament anfertigen, wenn er einen besonders hohen Aufbau 
trüge. Da hierüber nichts bekannt ist, muss die Möglichkeit offen gelassen 
werden, dass auf dem Fundament irgend ein grosses Weihgeschenk gestan- 
den haben kann. Die von E. Reisch (Eranos Vindob. 1893, S. 2) aufgeworfene 
Frage, ob das Fundament nicht den Tempel des Nikias getragen haben könne, 
glaube ich auf Grund der jetzt genauer festgestellten Beschaffenheit der Fun- 
damente verneinen zu müssen. 

Bevor wir uns zur Betrachtung des Theaters wenden, mögen kurz noch 
einige kleinere Anlagen erwähnt werden, welche ausser den vier grösseren 
Gebäuden im Innern des Bezirks gefunden und auf Plan I verzeichnet sind. 

Zunächst ist hier die einzige, vielleicht noch an ihrer alten Stelle be- 
findliche Basis zu nennen, die südlich vom jüngeren Tempel und westlich von 
dem Altarfundament liegt. Sie ist besonders deshalb wichtig, weil sie einen 



24 I. Abschnitt. Das Dionysos-Theater in Athen. 



Anhalt zur Bestimmung der Fussbodenhöhe in dem südlichen Teile des Bezirks 
liefert. Auf einem Fundament aus Breccia liegt eine Quader aus Piräuskalk 
von et\va i,io zu i,o'" und darüber der nicht ganz erhaltene Oberstein aus 
dunkelblauem eleusinischem Kalkstein. Dass die Basis einst ein Standbild trug, 
zeigen die erhaltenen Fusspuren. Genaueres über den Stifter oder den Künst- 
ler wissen wir aber nicht, weil keine Inschrift erhalten ist. Man könnte 
übrigens zweifeln, ob die Basis noch an ihrer alten Stelle steht : mir scheint 
dieser Zweifel aber wenigstens für die unteren Steine nicht berechtigt. 

Sodann muss die Wasserleitung erwähnt werden, welche von dem Altar- 
fundament nach Nordosten lief und jetzt leider ganz zerstört ist. Höhenlage 
und Richtung der Leitung wie auch die Form der Thonrohre machen es sehr 
wahrscheinlich, dass wir hier ein Stück der grossen Wasserleitung vor uns 
haben, die Peisistratos bei der Anlage der Enneakrunos herstellte, um Wasser 
vom oberen Tlissos-Thale zu der alten Kallirroe nach der Pnyx zu leiten. Das 
hohe Alter dieses Stückes wird dadurch bestätigt, dass es offenbar älter sein 
muss als die Erbauung des Altarfundamentes, also wahrscheinlich älter als das 
IV. Jahrhundert. 

Nach Erbauung des Altars und des jüngeren Tempels ist die Wasserlei- 
tung weiter nach Norden verlegt und zwischen beiden Tempeln hindurchge- 
ftihrt worden. Denn der dort im Jahre 1895 aufgedeckte und im Altertum 
mehrfach reparirte Canal ist unzweifelhaft ein Stück der grossen Enneakrunos- 
Wasserleitung. Im östlichen Teile des Bezirks ist die Leitung nochmals wei- 
ter nach Norden verlegt worden. Die merkwürdigen Biegungen, welche sie 
hier im Grundriss zeigt, erklären sich durch das ehemalige Vorhandensein von 
Bäumen, Altären oder Standbildern, um welche der nicht sehr tief liegende 
Canal herumgeftihrt werden musste. In römischer Zeit war die Leitung mit 
einem teilweise noch jetzt erhaltenen Ziegelgewölbe überdeckt. 

Die Wasserrinne, welche an der westlichen Grenze des Bezirks entlang 
läuft, ist nicht fiir Trinkwasser bestimmt, sondern sollte das von dem Askle- 
pieion und dem benachbarten Teile des Burgfelsens kommende Regenwasser 
abfiihren. Sie besteht aus hartem Kalkstein und ist mit Brecciaquadern in der 
Weise ummauert und überdeckt, dass ein begehbarer Canal gebildet wird. 

Die byzantinischen und neueren Mauern und Wasserbehälter, welche an 
mehreren Stellen des Bezirks zu Tage gekommen waren, sind in unserem Plane 
nicht gezeichnet und brauchen auch hier, da sie für unsere Untersuchung 
wertlos sind, nicht erwähnt zu werden. 

C. Beschreibung und Geschichte des Dionysos-Theaters. 

Wer das Dionysos-Theater betritt und die erhaltenen Ruinen untersucht 
um nach ihnen ein Bild zu gewinnen von dem ehemaligen Zustande des Baues 
und von der Einrichtung des griechischen Theaters überhaupt, der kommt sehr 
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bald zu der Erkenntnis, dass dies keine leichte Aufgabe ist. Er sieht nicht 
etwa einen einheitlichen Bau vor sich, dessen Reste er nur im Geiste oder 
in der Zeichnung zu ergänzen braucht, um ein volles Bild der ganzen An- 
lage zu erhalten, sondern ein Gewirr von Fundamenten und Mauern, die aus 
sehr verschiedenen Zeiten und Epochen stammen und unmöglich alle zu ein und 
demselben Theatergebäude gehört haben können. 

Durch die Ausgrabungen sind die Reste ganz verschiedener Entwickelungs- 
stufen des Theaters zu Tage gefördert worden. Sie sind erhalten, weil bei 
Umbauten die älteren Reste und namentlich die Fundamente nicht vollstän- 
dig abgebrochen wurden, sondern unter der Erde verdeckt liegen blieben und 
so im Altertum nicht sichtbar waren. Auf Tafel I und III sind alle erhalte- 
nen Mauern je nach ihrem Materiale in verschiedener Weise dargestellt. 

Da sind einzelne Mauern, welche nach Material und Technik aus jener 
alten Zeit stammen, in welcher das griechische Drama entstanden ist, oder 
wenigstens der Zeit angehören, in welcher die grossen Dramatiker lebten und 
ihre Werke aufführten. Da finden sich viele Mauern und Bautrümmer, welche 
wegen ihres Materials und ihrer Bauweise aus einer jüngeren griechischen Zeit 
stammen müssen. Da sind ausserdem Steine und Fundamentmauern, welche nach 
ihren Kunstformen der ersten Kaiserzeit zugeschrieben werden müssen. Da giebt 
es endlich auch Bauteile, die wegen ihrer schlechten Ausführung den spät- 
römischen Ursprung nicht verläugnen können. 

Unter Beachtung der verschiedenen Baumaterialien, der verschiedenen Tech- 
nik der einzelnen Mauern, der noch erhaltenen Kunstformen und einiger auf- 
gefundener Inschriften ist es uns gelungen, fünf verschiedene Perioden in der 
Baugeschichte des Theaters zu unterscheiden: 

1. das Theater des VI. und V. Jahrhunderts, 

2. das Theater des IV. Jahrhunderts (Lykurg), 

3. das hellenistische Theater, 

4. das frührömische Theater (Kaiser Nero), 

5. das spätrömische Theater (Phaidros). 

Zur Erläuterung der nachfolgenden Beschreibung dieser verschiedenen An- 
lagen dienen die Tafeln I und III, welche die Grundrisse des ganzen Thea- 
ters und des Skenengebäudes mit der Orchestra im erhaltenen Zustande wie- 
dergeben und ferner die auf den Tafeln II und IV abgebildeten Ergänzun- 
gen derselben Grundrisse. 

I. Das Theater des VI. und V. Jahrhunderts. 

Seitdem das Theater ausgegraben war, pflegte man fast allgemein den Zu- 
schauerraum und einen grossen Teil des Skenengebäucjes für ein Werk aus 
dem Anfang des V. Jahrhunderts zu halten. Man glaubte, dass die erhalte- 
nen Ruinen die Reste desjenigen Theaters seien, in welchem die grossen klassi- 
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sehen Dramatiker ihre Werke zur AufTührung gebracht haben. Dass diese An- 
sicht unrichtig ist, wird der Verlauf unserer Untersuchung zeigen. Es sind in 
Wirklichkeit nur sehr geringe Reste von jenem berühmten Theater übrig g^e- 
blieben. Erst im IV. Jahrhundert und in noch jüngeren Zeiten sind die erhal- 
tenen grossen Baureste entstanden. 

Unter den verschiedenartigen Mauern, welche im Gebiete des Theaters 
freigelegt sind, fallen drei durch ihre altertümliche Bauweise und durch ihr 
nur bei sehr alten Gebäuden vorkommendes Material auf Sie bestehen aus 
dem harten Kalkstein der Burg, welcher in Athen fast nur in der ältesten 
Periode Ver\vendung gefunden hat, und ihre Bauweise ist die polygonale, wel- 
che nach dem V. Jahrhundert nur noch ausnahmsweise angewendet worden 
ist. Die eine Mauer (R auf den Plänen) liegt in der östlichen Hälfte des 
Skenengebäudes, die zweite (D) ist westlich von der Skene gefunden und die 
dritte ist im oberen Teile des Zuschauerraumes aufgedeckt. Sie dienten alle 
drei als Stütz- oder Futtermauern von Terrassen und haben demnach nur je 
eine gut ausgearbeitete Aussenseite. Die dritte Mauer kann bei unserer Be- 
sprechung unberücksichtigt bleiben, weil sie nicht zum Theater selbst gehört, 
sondern die Grenzmauer eines terrassenförmigen Heiligtumes war, das ehemals 
ausserhalb des Theaters lag und erst im IV. Jahrhundert bei einer Vergrösse- 
rung des Zuschauerraums in das Theater hineingezogen wurde. 

Obwohl die beiden anderen Mauern aus demselben Materiale bestehen und 
die polygonale Bauweise zeigen, gehören sie doch nicht derselben Periode an, 
weil ihre Bauart etwas verschieden ist. Bei der Mauer R sind die Steine weder 
so regelmässig bearbeitet noch so gut gefügt wie bei der anderen ; letztere 
macht daher einen entschieden jüngeren Eindruck. Wenn man ein bestimmtes 
Datum angeben soll, würde man Mauer R wohl dem VI., Mauer D dage- 
gen dem V. Jahrhundert zuschreiben. 

Der wichtigste dieser Reste ist unzweifelhaft die unscheinbare Mauer A, 
sie darf sogar unbedenklich als eine der wertvollsten Mauern des alten Athen 
bezeichnet werden. Wie der Plan III und die nebenstehenden Zeichnungen 
(Figur 6) lehren, ist die Mauer im Grundriss gebogen. Die Krümmung be- 
trägt 0,17'" bei einer Sehnenlänge von 4"; der Durchmesser des Kreises be- 
rechnet sich darnach auf etwa 24". Jetzt nur i"* hoch, ist die Mauer im Al- 
tertum beträchtlich höher gewesen. Die ursprüngliche Höhe lässt sich annä- 
hernd ermitteln; die Mauer muss nämlich bis zur Höhe des jetzigen Orche- 
strabodens hinaufgereicht haben, weil der Fels hinter der Mauer noch heute bis 
unmittelbar an den Bodenbelag der Orchestra erhalten ist. 

Der Fuss der Mauer liegt jetzt 1,80™ unter dem Boden der späteren Or- 
chestra. Da nun die Höhe der Mauer in der Axe des Theaters etwas grösser 
gewesen ist als an dem aufgefundenen Stück, so muss sie dort mindestens 2"* 
betragen haben. Die Stärke der Mauer ist jetzt nur sehr gering (etwa 0,50 p"), 
war aber unzweifelhaft ursprünglich grösser. Denn erhaltene Reste machen es 
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sicher, dass eine Hintermauerung von kleinen Steinen vorhanden war, wie sie 
bei ähnlichen Stützmauern nicht fehlen darf. Die kleinen Steine sind leider bei 
der Ausgrabung, weil man die Bedeutung der Mauer nicht ahnte, entfernt wor- 
den. Dass nicht zugleich auch die ganze Mauer zerstört worden ist, muss als ein 
besonderes Glück bezeichnet werden. Die altertümliche Mauer ist offenbar der 
Rest der Futtermauer eines runden Platzes von etwa 24"* Durchmesser, welcher 
vor Erbauung des jüngeren Theaters am Fusse der Akropolis schräg vor dem 
alten Dionysos-Tempel lag. Dieser Platz kann nichts anderes als die alte kreis- 
runde Orchestra gewesen sein, welche wir im Dionysos-Bezirk in älterer 
Zeit voraussetzen müssen. Sie bildete keinen Halbkreis, sondern einen vollen Kreis, 
denn die erhaltene Mauer ist ein Stück des von der Burg abgewendeten Halb- 
kreises, zu dem der andere Kreisbogen unbedingt ergänzt werden muss. 
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Figur 6. Mauerrest der alten Orchestra. 

Sind noch andere Reste dieser alten Orchestra erhalten? Wenn man die 
Kreislinie im Theater selbst oder auf dem Plane zieht, wie es auf den Tafeln I 
und JII vermittelst einer punktirten Linie geschehen ist, so erkennt man bald, 
dass in der östlichen Parodos (bei V) der Fels nach der Kreislinie bearbeitet und 
ausserdem in der westlichen Hälfte des Skenengebäudes bei Q eine Mauer erhal- 
ten ist, welche zu dem Kreise passt. Letztere besteht aus zwei grösseren Steinen 
eines sehr weichen Piräuskalkes und kleinen harten Kalksteinen. Die Piräussteine 
sind so sehr beschädigt, dass man nicht mehr bestimmen kann, ob sie an ihrer 
Aussenseitc einst rund waren. Das hohe Alter dieses Mauerstückes ist aber ge- 
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sichert durch die Thatsache, dass es unter einem Pfeiler-Fundament des Skenen- 
saales liegt und wegen seiner Richtung älter sein muss als der lykurgischc Bau. 

Die Verschiedenheit des Materials zwischen den beiden Stücken der alten 
Orchestra-Einfassung erklärt sich wohl am besten daraus, dass die eine Mauer 
sichtbar war und dem entsprechend aus hartem Materiale bestand, während die 
andere unter der Erde lag und daher aus einem weniger guten Baustein hergestellt 
werden konnte. Sie befand sich nämlich an derjenigen Stelle der Orchestra, wo 
scheinbar ein Weg, die Parodos, aus dem Bezirk zur Orchestra führte. Es lieg^ 
aber auch die Möglichkeit vor, dass die aus weichem Stein hergestellte Mauer 
im Äusseren noch eine Verkleidung aus hartem Kalkstein gehabt hat. Sollte 
trotzdem die Verschiedenheit des Materials jemanden abhalten, beide Mauern 
derselben alten Orchestra zuzuschreiben, so wird ihm das eine gut erhaltene 
runde Mauerstück zur vollen Ergänzung des alten Orchestrakreises genügen. 

Zu der westlichen Parodos dieses Tanzplatzes gehörte als Stützmauer ver- 
mutlich die oben erwähnte Mauer D, welche aus sauber bearbeiteten Polygonen 
besteht und auf einem Fundament aus kleinen Kalksteinen ruht. Ich sage ver- 
mutlich, weil sie möglicher Weise auch die Stützmauer für einen Zuschauerraum 
gebildet haben kann. Jedoch spricht ihre geringe Stärke mehr für die erstere 
Annahme. 

Wie man auf dem Plane deutlich erkennt, lag die ältere Orchestra weiter 
nach Süden als die jüngere und reichte fast bis an die Axe des alten Dionysos- 
Tempels heran. Später wurde sie um 15"* nach Norden verschoben und zwar zu 
einem doppelten Zweck: einmal sollte zwischen Orchestra und Tempel Raum für 
ein Skenengebäude gewonnen werden, und zum andern wurde so der Burgabhang 
steiler gemacht und eignete sich besser zur Aufnahme der Sitzreihen. 

Um die Orchestra herum haben wir uns schon in der alten Zeit einen 
Zuschauerraum zu denken, dessen Gestalt nnd Ausdehnung aber leider aus 
dem Zustande der Ruine nicht bestimmt werden kann. Nur negativ lässt sich mit 
voller Sicherheit feststellen, dass der jetzige Sitzraum mit den steinernen Bänken 
und schönen Thronen der Proedria nicht dem Theater des VI. oder V. Jahrhun- 
derts angehört. Die Beweise werden wir bei Besprechung des lykurgischen Thea- 
ters kennen lernen. 

Was die litterarische Überlieferung über den Zuschauerraum des älteren Thea- 
ters lehrt, hat U. v. Wilamowitz (Aus Kydathen, S. 164) in die Worte zusammen- 
gefasst: tDie Komödie redet durchaus von ^6\(x der Volksversammlung. Ganz 
entsprechend giebt es auch im Theater keine Steinsitze für die Zuschauer. Auch 
hier redet die Komödie nur von Holzgerüsten, und die Reste des Theaters stim- 
men zu. Die Grammatiker kennen nur das lykurgische Theater». In der That 
können im Theater des VI. und V. Jahrhunderts die Sitzreihen, wenn solche über- 
haupt vorhanden waren, nur von Holz gewesen sein. Denn unter den erhaltenen 
steinernen Sitzbänken ist auch nicht eine, die nachweisbar älter wäre als das IV. 
Jahrhundert, und auch sonst hat sich nicht der kleinste Rest einer älteren, noch- 
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mals verwendeten steinernen Sitzbank gefunden. Ein Stein mit der Aufschrift 
ßdXfJ^ üicYipsTwv, welcher uns später noch beschäftigen wird, muss zwar dem 
Theater des V. Jahrhunderts angehören, kann aber keine Sitzbank gewesen sein, 
weil er nicht gerundet ist und auch keine Profilirung hat. 

Hölzerne Sitzreihen konnten nur an dem Burgabhange selbst, also nur an 
einer Seite der Orchestra ohne besondere Unterbauten hergestellt werden. An 
den beiden anderen Seiten musste dagegen entweder durch Erdanschüttung ein 
ansteigender Raum zur Aufstellung der "Bänke hergerichtet oder ein hohes Bal- 
kengerüst zur Unterstützung der hölzernen Sitze aufgeschlagen werden. Einfacher 
war das letztere. Und so sind denn auch nach dem Bericht der Lexikographen 
Txpia für die Zuschauer vorhanden gewesen (vergl. Hesych. s. v. Txpia : xal t« ^üXtva, 
cuTO)^ iX^yovTO 'AOT^vr^aiv, if' wv iOswvTO iQpo toO tö ev Aiovüaou O^arpov yev^aOai, oder 
Schol. Aristoph. 395 : cb; In txp(ü)v - ovtwv ev tw OsdcTpo) xal ev Taig ixxXiQaiai^ kizi 
^uXa)v xaOv])A^v(i)v, icplv yap yevfvOai tö O^arpsv, ^uXa 4S^7p.suov xai oStü)^ eOscüpsuv. 
Ähnlich Suidas und Photius s. v. rxpia). 

Aber, wird man einwenden, befanden sich diese Txpia nach Photius s. v. Txpia 
und Eustath. 1472,7 nicht an der Agora? Allerdings sind an der Orchestra des 
Marktes auch Ikria gewesen, aber das schliesst nicht aus, dass auch an der zwei- 
ten Orchestra, derjenigen im Dionysos-Bezirk, hölzerne Gerüste und hölzerne 
Bänke errichtet zu werden pflegten. 

Auf derjenigen Seite der Orchestra, welche von der Burg abgewandt war, 
werden sich wohl niemals Zuschauer befunden haben. Denn da die Umfassung der 
Orchestra hier eine etwa 2"" hohe Stützmauer bildete, und die Orchestra also eine 
hochgelegene Terrasse war, hätten hohe kostspielige Gerüste gebaut werden müs- 
sen, um auch an dieser Seite Sitzreihen in der Höhe der Orchestra und höher 
hinauf anzuordnen. Der Sitzraum beschränkte sich daher auf drei Seiten der 
Orchestra, umfasste also einen Raum, der grösser war als ein Halbkreis. 

Je grösser die Zahl der Zuschauer wurde, um so höhere und gefährlichere 
Gerüste mussten aufgeführt werden, damit alle Zuschauer auf die Orchestra 
hinab sehen konnten. Was nun zu allen Zeiten und überall mit solchen hölzernen 
Zuschauersitzen oder Tribünen, wie wir sie heute nennen, zuweilen zu geschehen 
pflegt, das ist auch nach der Überlieferung in Athen einmal vorgekommen. In 
der ersten Hälfte des V. Jahrhunderts stürzten bei einer Aufführung die Gerüste 
des Theaters ein. Überliefert ist diese Nachricht bei Suidas wahrscheinlich für die 
70. Olympiade, also für 50D vor Chr. (s. v. HpaTCva?' avTy)Y(i)v((JsTO 8s Aij^üXw ts xal 
Xoip(X(i) ItcI Tfj? k6io\Kri%09xftq 'OXüfATCiiSo^ . . . £i:iB£ixvu|;.^voü 8i toütoü aüv^ßv; li Txpia, 
i^' wv ^»TT^xe^av ol OsaTa{, tcs^sTv, xal ix toütwv O^aipov o)xoS9{jli^6y; *AOYjva(ot?). Da 
andererseits derselbe Suidas (s. v. AlcyjjXo;) den Einsturz der Gerüste mit der 
Flucht des Aischylos nach Sizilien (458?) in Verbindung bringt, so werden wir 
uns am richtigsten mit der ungenauen Angabe t erste Hälfte des V. Jahrhun- 
derts» begnügen. 

Es wird nicht ausdrücklich überliefert, ob es die Tribünen am Markt waren, 
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die damals einstürzten, oder diejenigen im Bezirk des Eleu- 
thcreus. Wir können aber diese Frage unbeantwortet lassen, 
weil es uns hier nur auf den Zusatz ankommt, dass damals 
ein festes Theatron gebaut worden sei. Letztere Angabe steht 
scheinbar im Widerspruch mit der später zu beweisenden 
Thatsache, dass die steinernen Sitzreihen unseres Theaters 
erst aus dem IV. Jahrhundert stammen. Man könnte diese 
Schwierigkeit durch die Annahme zu heben suchen, dass die 
beiden Nachrichten über den Einsturz der Gerüste und über 
die Erbauung eines steinernen Theaters irrtümlicher Weise 
mit einander verbunden seien, und zwei Ereignisse beträfen, 
die durcli ein Jahrhvindcrt von einander getrennt sind. Alleir 
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diesem Auskunfts mittel nicht zu greifen, 
weil der Bau selbst uns eine andere , Mög- 
lichkeit zeigt, jene Schwierigkeit zu he- 
ben. Bei den Ausgrabungen im Zusehauer- 
raume des TJieatcrs, welche ich im Jahre 
1889 vorgenommen habe, hat sich näm- 
lich gezeigt, dass in der That schon im 
V. Jahrhimdert Erdanschüttungen behufs 
Herstellung eines Zuschauerraumes statt- 
gefunden haben. 

Über jene Ausgrabung hat A. Schnei- 
der im XIV. Bande (1889) der Atheni- 
schen Mitlheilungcn berichtet, indem er 
ein dort gefundenes Gefass veröffentlichte 
und besprach. Man konnte in dem westlich 
von der A.\e ausf^chobenen Graben (vergl. 
den Durchschnitt in Figur 7) unterhalb 
der Linie der steinernen Stufen verschie- 
dene ErdanschUttun- 
gen erkennen, deren 
Schichten deutlich 
gesondert waren. In 
der untersten ange- 
schütteten Schicht, 
welche der ersten 
Herstellung eines Zu- 
schauerraumes ent- 
spricht, kamen fast 
ausschliesslich solche 
Vasenscherben vor. 
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welche älter sind als das Jahr 500. Nur vereinzelte Scherben wurden gefunden, 
welche noch in das V. Jahrhundert hinabreichen. In den oberen Schichten, soweit 
sie noch unter der Höhenlinie der Steinstufen lagen, kamen dagegen jüngere 
Vasenscherben in grosser Anzahl vor. Die erste Anschüttung kann daher kaum 
jünger als die Mitte des V. Jahrhunderts sein, die zweite und grössere muss 
dagegen in eine jüngere Epoche gesetzt werden. 

Spricht so der sichere Thatbestand für die Richtigkeit der Überlieferung, so 
schwindet die erwähnte Schwierigkeit vollständig, wenn wir beachten, dass die 
Nachricht des Suidas nicht von steinernen Stufen redet, sondern nur von einem 
festen Theater, welches nicht mehr einstürzen konnte. Ein solches Theater konnte 
durch Erdanschüttungen und Stützmauern hergestellt und doch mit hölzernen 
Sitzreihen ausgestattet werden. Zu dieser Auffassung der Worte des Lexikogra- 
phen passt auch der Umstand, dass bei dem älteren eingestürzten Theater nicht 
die hölzernen Sitzreihen, sondern die Holzgerüste (rxpta) genannt werden, ©eaipa 
aus Erde ohne steinerne Sitzstufen hat es in Griechenland vielfach gegeben, von 
denen hier nur die beiden Theatra des athenischen und olympischen Stadion 
(C. I. A. II 176, Z. 15 und Olympia, Textband II, S. 79) und die Pnyx in Athen 
erwähnt sein mögen. Im V. Jahrhundert scheint es sogar überhaupt in ganz 
Griechenland noch kein Theatron mit steinernen Sitzreihen gegeben zu haben ; 
alle grossen Theaterräume bestanden damals aus Erdwällen und enthielten ent- 
weder gar keine oder nur hölzerne Sitzbänke. ^ 

Das Theater, in welchem die Dramen der grossen Tragiker des V. Jahr- 
hunderts aufgeführt wurden, war also kein prächtiges Bauwerk mit steinernen 
Sitzreihen und marmornen Thronen, sondern ein einfacher Zuschauerraum mit 
hölzernen Bänken. Das verdient denen gegenüber nochmals betont zu werden, 
welche sich auch jetzt noch nicht von der irrtümlichen Vorstellung befreien 
können, dass das Athen des Perikles eine Marmorstadt gewesen sei. 

Sind von dem im V. Jahrhundert errichteten Zuschauerraum noch Reste er- 
halten? Schon oben (S. 28) erwähnte ich das Stück einer polygonalen Mauer, 
welche möglicher Weise die Stützmauer eines Zuschauerraumes sein könne, aber 
ihre geringe Dicke Hess uns eher an eine Mauer der Parodos denken. Zeitlich 
würde sie zu dem Umbau des V. Jahrhunderts passen. 

Mit nicht grösserem Rechte dürfen die Mauern B (im Westen) und J (im Osten) 
als Reste des altgriechischen Zuschauerraumes betrachtet werden, weil sie mit den 
späteren Umbauten nicht in Verbindung gebracht werden können und aus einem 
Material (weichem Piräusstein) bestehen, das bei jüngeren athenischen Bauwerken 
nicht vorkommt. Welchen Zweck sie in dem alten Theater gehabt haben, ist bei 
der geringen Ausdehnung der Reste nicht festzustellen. Möglicher Weise gehörten 
sie zu Stützmauern des Zuschauerraumes. 

Zu dem Theater des V. Jahrhunderts gehörte vielleicht auch der schon erwähnte 
Stein mit der Aufschrift ßsXf)^ Otcyjpstwv (C. I. A. I 499), indem er eine Abteilung 
des Zuschauerraumes bezeichnete, die für die Diener der Bule bestimmt war. 
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Irgend eine Stelle, wo der Stein angebracht gewesen sein könnte, lässt sich auch 
nicht einmal vermutungsweise angeben. Denn da die Stützmauer nicht in Betracht 
kommt, weil der Stein dort keinen Teil des Sitzraumes bezeichnen könnte, begreift 
man nicht recht, wo ein gerader Block — er hat nämlich keine Rundung — in 
einem runden Theaterraum gelegen haben kann. Auch die Inschrift C. I. A. IV, 
1555 b: xspüxov (vergl. v. Wilamowitz, Hermes XXI, S. 597, Anm. i) kann 
möglicher Weise zu dem Theater des V. Jahrhunderts gehört haben. 

Neben der Orchestra und dem Zuschauerraum hat es im VI. und V. Jahr- 
hundert noch kein festes Skenengebäude gegeben. Auf mehrere Beweise 
gestützt, dürfen wir das mit Bestimmtheit aussprechen. Erstens sind bei den Aus- 
grabungen keinerlei Reste eines steinernen Gebäudes neben der Orchestra zu 
Tage gekommen. Zwar folgt daraus noch nicht mit Sicherheit, dass es auch 
keine Skcne gegeben hat ; aber wenn wir bedenken, dass von dem späteren 
Skenengebäude und allen seinen Umbauten nicht unbedeutende Ruinen erhalten 
sind, so darf eine Hypothese, welche annehmen muss, dass allein von der Skene 
des V. Jalirhundcrts auch die letzten Reste zerstört worden seien, als sehr 
bedenklich bezeichnet werden. Zweitens ist beachtenswert, dass die Stützmauer 
der Orchestra nach Aussen eine sichtbare Aussenfläche hatte und daher un- 
möglich bestimmt gewesen ist, von einem daneben errichteten Skenengebäude 
verdeckt zu werden. Drittens lässt auch die Lage der Orchestra im Verhältnis 
zum alten Dionysos -Tempel kein dauernd vorhandenes Skenengebäude zu. Dass 
vor dem Eingang zum Tempel neben dem alten Tanzplatz an den Festen des 
V. Jahrhunderts ein Spielhaus aufgeschlagen wurde, lässt sich allerdings nicht 
leugnen, aber dort ein festes Haus anzunehmen, ist schon deshalb nicht mög- 
lich, weil bei der Errichtung eines Spiclhauses im IV. Jahrhundert durch Ver- 
legung der Orchestra der Raum für ein solches Haus erst geschaffen worden 
ist. Viertens dürfen wir auf die im VI. Abschnitt näher erörterte Thatsache 
hinweisen, dass das Spielhaus mit einem Ausdruck (ffXY)VY;) benannt wurde, wel- 
cher seinen provisorischen Charakter über jeden Zweifel erhebt. Wäre man nach 
Erfindung der Skene bald dazu übergegangen, diese als festes Haus aus Stei- 
nen zu errichten, so würde sich der Name tZelt» schwerlich dafür eingebür- 
gert haben. Schliesslich wissen wir aus Andokides (I, 38), dass man am Knde 
des V. Jahrhunderts von dem Thor des Dionysos -Bezirks die Orchestra über- 
sehen konnte Das w^ar aber im IV. Jahrhundert, als ein steinernes Skenenge- 
bäude bestand, nicht mehr möglich. Im V. Jahrhundert kann mithin noch keine 
feste Skene vorhanden gewesen sein. 

Dass aber schon in der ersten Hälfte des V. Jahrhunderts bei den Auf- 
führungen gewöhnlich ein provisorisches Spielhaus, eine Skene, neben der Orche- 
stra errichtet wurde, wissen wir aus der Litteratur. tPrimum Agatharchus Athe- 
nis Aeschylo docente tragoediam scaenam fecit et de ea commentarium reliquit» 
sagt Vitruv VII praef 1 1 , und seine Angabe wird durch andere Nachrichten be- 
stätigt (z. B. Horaz epist. ad Pis. 279: tAeschylus . . . modicis instravit pulpita 
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lignis>, wo tpulpitum» gleich (jxy)vyj ist). Irgend welche baulichen Reste, welche uns 
über die Grösse und Gestalt dieses aus Holz und Zeug errichteten Baues unmit- 
telbar Aufschluss geben könnten, giebt es nicht. Auch Funda^mente aus Stein sind 
für diesen Holzbau nicht vorhanden gewesen. Indirekt können uns aber die Rui- 
nen des IV. Jahrhunderts Auskunft erteilen. Da wir diese aber erst weiter unten 
kennen lernen werden, empfiehlt es sich, die Besprechung der Form und Aus- 
dehnung der alten Skene bis dahin zu verschieben. Nur ein Doppeltes mag hier 
schon betont werden : Einmal, dass die Skene naturgemäss zuerst eine sehr ein- 
fache Anlage gewesen sein muss, die erst allmählich vergrössert und zu der 
Form ausgebaut wurde, welche sie im IV. Jahrhundert hatte. Und zum Andern, 
dass wir auch nicht den geringsten baulichen Anhaltspunkt zu der Annahme 
haben, dass die Skene in ältester Zeit etwas anderes als ein Zelt oder Haus 
war, oder dass vor der Skene damals irgend ein Podium oder Bema errichtet 
worden sei. 

Konnten wir aus den Ruinen die Grösse der Orchestra des VI. und V. Jahr- 
hunderts feststellen, so geben sie uns leider keinen Aufschluss über ihre Herrich- 
tung für die Aufführungen. Kein Stück des alten Orchestrabodens ist in seiner 
ursprünglichen Gestalt erhalten, und weder ein Fundament, noch eine Felsbearbei- 
tung giebt die geringste Kunde von einem Altarbau, der in der Mitte des Kreises 
oder an seinem Rande gestanden haben könnte. 

Und doch dürfen wir in der Orchestramitte einen Altar sowohl für die 
älteste Zeit als auch für das V. Jahrhundert annehmen. Darüber lassen die litte- 
rarischen Nachrichten der späteren Zeit keinen Zweifel. Leider befinden wir 
uns aber hier nicht in der glücklichen Lage wie bei der Skene, dass wir den 
Mangel an alten Bauwerken durch die erhaltenen Ruinen einer jüngeren Zeit eini- 
germassen ersetzen können, denn auch in dem Tlieater des IV. Jahrhunderts kön- 
nen keinerlei Reste des Altars nachgewiesen werden. Wir haben daher keine 
Veranlassung die Untersuchung über die Gestalt des Altars bis zur Besprechung 
des jüngeren Theaters hinauszuschieben, wollen vielmehr hier festzustellen suchen, 
was wir über seine Form, Grösse und Verwendung wissen. 

Was die antiken Schriftsteller über den Altar der Orchestra berichten, ist 
im V. Abschnitte unter dem Worte OuiiiXv) zusammengestellt (vergl. auch A. 
Müller, Lehrbuch der Bühnenaltertümer, S. 129). Hier mögen nur zwei wichtige 
Nachrichten er^vähnt werden. Erstens spricht PoUux (IV, 123) von der Orchestra, 
6v -j^ xal ifj Oup.^Xv), e^Ts ßfJiJLa ii oiSaa, 6^8 ßü)p.i(;, und über den iXihq : iXsb; ^k -i^v 
TpaTCfiCa apyjxioLj I9' tJv izph Qi^iziioq ei? xtg ava6i? T0T5 ^(opeuTaTg a^sxpCvaxo ; und 
zweitens steht im Etym. Magn. s. v. Oup-^Xr;: -^ toO Gsaxpou [».iy^pi vOv azh TfJ? Tpa- 
TC^CiQS wvijxajiai zapa ib ii:* auifj? xa Oüyj jxspfCeaOai, tout^jti -ca Ouijxcva Upeta. 7pa- 
7ce?a y -i^v, ey* ^5 ^^twts? iv toT^ iypoXq "^Bov, [1.1^770) Ta^tv XaßoüffY;^ TpaywSCa?. 

Meines Erachtens ist man zunächst zu der Annahme verpflichtet, dass der 
in der Orchestra befindliche Altar ursprünglich die gewöhnliche Gestalt eines 
Opferaltars gehabt hat, weil es anfangs der Hauptaltar des Dionysos gewesen 
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sein wird, um den man tanzte. Nun waren allerdings die Altäre im Altertum 
von verschiedener Grösse und Gestalt, aber im Allgemeinen enthielten wenig^- 
stens die grösseren von ihnen zwei Teile, den eigentlichen Altar oder Tisch, au! 
dem das Opfer verbrannt oder nur niedergelegt wurde, und davor einen nur um 
eine oder mehrere Stufen über den Boden erhobenen Platz, der als Standplatz 
für den Priester und als Stelle für das Schlachten der Opfertiere diente. 

Wir besitzen in Athen in einem noch aus dem VI. Jahrhundert stammenden 
Theatron einen das Centrum der Anlage einnehmenden Fclsaltar, der uns eine 
Vorstellung von dem Altar unseres Theaters geben kann, nämlich das aus 
dem Felsen gehauene Bema der Pnyx (vergl. Curtius, Atlas von Athen, Ta- 
fel 5). Dieser für die Volksversammlungen bestimmte Raum war ein Theatron 
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Figur 8. Altar der Aphrodite. 



der alten Form und wird mit seinen hölzernen Sitzreihen und ihrem geringen 
Steigungsverhältnis dem Dionysos -Theater des VI. und V. Jahrhunderts sehr 
ähnlich gewesen sein. Der Altar, in der Mitte des ungefähr einen Halbkreis 
bildenden Raumes gelegen, besteht aus einem Podium oder Bema, das sich um 
drei Stufen über den Fussboden erhebt, und aus einem höheren Würfel, dem 
eigentlichen Altare, zu dem zwei schmale seitliche Treppen hinauffuhren. Sehen 
wir von dem letzteren Umstände ab, der vermutlich durch die örtlichen Ver- 
hältnisse, namentlich durch die in derselben Höhe angebrachten Sitze der Pry- 
tanen veranlasst ist, so hat der Bau eine ähnliche Form, wie wir sie vielfach 
bei Altären finden und wie sie auch der in den Figuren 8 und 9 abgebildete, 
in Athen gefundene Altar der Aphrodite zeigt. Dieser ist im Ganzen 1,64'" zu 
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1.54"' gross und hat einen nur um eine Stufe erhöhten Standplatz von 0,41" 
zu 1,64". Wie nun in der Pnyx die Redner auf das Bema des Altars traten 
und von dort zu dem im Halbkreise herumsitzenden Volke sprachen, so werden 
auch in der Orchestra des dionysischen Theaters die ersten Schauspieler auf 
dem Tritt des Altars gestanden haben, wenn sie sich mit längeren Reden 
an den Chor wandten. Auch die Flötenbläser, die den Tanz und Gesang 
mit ihrem Spiel begleiteten, haben wir uns auf den Stufen oder dem Tritt 
des Altars zu denken. 

Während der Altar in der älteren Zelt möglicher Welse ein fester Bau war, 
scheint er zur Zeit der skenischen Aufführungen verschiedene Abmessungen und 
Formen gehabt zu haben, wie sie grade 
das Drama verlangte. Für das eine Stück 
genügte ein kleiner Rundaltar, für das 
andere war ein grosser für mehrere Göt- 
ter bestimmter Altar, eine Koinobomla, 
notwendig. Als mittlere Abmessungen ei- 
nes Altars, wie wir ihn uns im VI, und V. 
Jahrhundert im Theater zu denken haben, 
können vielleicht die hierneben angegebe- 
nen Masse des Aphrodite - Altars dienen. 

Für die Bestimmung der Art und 
Weise des Spieles wäre es wertvoll ge- 
wesen, wenn sich hätte ermitteln lassen, 
ob unter der älteren Orchestra ein unter- 
irdischer Gang vorhanden war, wie er in 
Eretria, Sikyon und Magnesia am Mäan- 
der aufgefunden ist. Die unter der Jüngeren Orchestra aufgedeckten Gänge und 
Hohlräume sollen beim lykurgischen Theater besprochen werden. Thatsächlich 
ist unter der Hälfte der alten Orchestra der Fels bis zu einer solchen Tiefe ab- 
gearbeitet, dass nicht nur ein unterirdischer Gang, sondern sogar grössere unterir- 
dische Räume unterhalb ihres Fussbodens bestanden haben können. Aber leider 
ist nicht gewiss, ob diese Felsarbeiten schon im V. Jahrhundert oder erst zur 
Zeit Lykurgs ausgeführt worden sind; es kann daher ajch nicht mit Sicherheit 
festgestellt werden, ob unter der Orchestra des V. Jahrhunderts wirklich ein 
Gang war oder nicht. In dem Theater des Lykurg gab es dagegen, wie wir später 
nachweisen werden, keinen bei Au Rührungen benutzbaren unterirdischen Gang. 

Auf Grund der geringen Reste des älteren Theaters und unter Zuhülfc- 
nahme der Nachrichten der alten Schriftsteller dürfen wir uns von der Orchestra 
und dem Zuschauerräume des VI, und V. Jahrhunderts folgendes Bild machen : 
Innerhalb des heiligen Bezirks war am unteren Abhang der Akropolis eine 
kreisrunde Terrasse von etwa 24™ Durchmesser angelegt und von einer polygo- 
nalen Kalksteinmauer gestützt. Sie 1^ vor der Vorhalle des Dionysos-Tempels, 
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aber aus der Tempelaxe etwas nach Norden verschoben. Zwei Rampen führten 
von Osten und Westen aus dem Bezirk zu der Orchestra hinauf. In der Mitte 
dieses Platzes dürfen wir, obwohl nichts davon erhalten ist, einen Altar annehmen, 
um den die Chöre ihre kyklischen Tänze ausführten, und auf dessen Thymele 
die Musiker und anfangs auch die Schauspieler Platz fanden. Nach der Bergseite 
hin war die Orchestra von einem Zuschauerraum umgeben, der ursprünglich wohl 
keine regelmässige Gestalt hatte, aber im V. Jahrhundert mit Stützmauern um- 
geben war und ungefähr die Form des späteren Theaters zeigte. Für das Fest 
des Gottes wurde er mit hölzernen Sitzbänken versehen. Ein Skenengebäude aus 
Stein gab es noch nicht. Während im VI. und im Anfange das V. Jahrhunderts 
überhaupt keine Skene vorhanden war, wurde etwa von der Mitte des V. Jahr- 
hunderts ab für die Aufführungen regelmässig ein Spielhaus aus Holz errichtet. 
Wie auf diesem Festplatze gespielt wurde, wo bei den Aufführungen der 
Chor und wo die Schauspieler standen, werden wir später im Einzelnen festzu- 
stellen suchen. Hier mag zur Vervollständigung des Bildes nur hinzugefügt werden, 
dass Tanz, Gesang und Spiel in der Orchestra stattfanden. Die auf- und abtre- 
tenden Künstler betraten den Platz auf den beiden seitlichen Zugängen, die Pa- 
rodoi genannt wurden. Durch Errichtung der Skene wurde die Orchestra, die 
bis dahin ein Platz im heiligen Bezirke war, zum Platz vor dem Königspalast 
oder Tempel oder was sonst die Skene darstellte. Aus dem Spielhause kamen 
nunmehr diejenigen Schauspieler heraus, welche zu ihm gehörten, welche in dem 
Hause ihren dauernden oder vorübergehenden Aufenthalt hatten. Die übrigen 
Schauspieler betraten die Orchestra nach wie vor durch die Parodoi. 

2. Das Theater des IV. Jahrhunderts. 

Die meisten Mauern und Fundamente des Theaters, sowohl des Zuschauer- 
raumes wie des Skenengebäudes, gehören wegen ihres gleichen Materials und 
ihrer gleichmässigen Bauart augenscheinlich einer einzigen Bauepoche an, näm- 
lich einer Zeit, welche Breccia, Piräusstein und hymettischen und penteüschen 
Marmor nebeneinander als Baumaterialien verwendete. Die aus diesen Steinarten 
bestehenden Mauern bilden auch, wie man sich leicht überzeugt, einen zusam- 
menhängenden und einheitlichen Plan, der mit den älteren Mauern in keiner 
Beziehung steht und nicht als ein Umbau eines älteren Theaters, sondern als ein 
vollständiger Neubau ausgeführt ist. Es gehören zu diesem einheitlich geplanten 
Bau : die Stützmauern des ganzen Zuschauerraumes, die Sitzreihen aus Kalk- 
stein und Marmor, die Orchestra mit ihrer Steinschwelle und dem grossen Was- 
sercanal und ein Skenengebäude mit vorspringenden Paraskenien. Auf Tafel I 
sind alle Mauern, welche dieser Epoche angehören, mit grauer Farbe colo- 
rirt. Auch giebt Tafel III einen grösseren Grundriss der Skene und der Orchestra 
dieser Epoche, in welchem die verschiedenen Baumaterialien verschieden gezeich- 
net sind. Reconstructionen des Theaters geben die Tafeln II und IV. 

Bevor wir die einzelnen Bauteile beschreiben, ist es ratsam, uns zunächst 
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die Frage vorzulegen, ob die Ruinen selbst gestatten, die Zeit dieses Neubaues 
zu bestimmen. In der That liefern sie mehrere feste und untrügliche Anhalts- 
punkte zur Ermittelung ihrer Entstehungszeit: 

1. Schon einige der Baumaterialien an und für sich, nämlich die Breccia und 
der Hymettos - Marmor weisen auf das IV. bis II. vorchristliche Jahrhundert hin 
(vergl. oben S. 12). In dieselbe Periode führt uns die Art und Weise, wie diese 
Materialien auf die einzelnen Teile der Mauern verteilt und mit Piräusstein ver- 
bunden sind. Die Breccia ist für die Fundamente, der Hymettos - Marmor für 
die Schwellen und Orthostaten, und der Piräusstein als Zwischenlage zwischen 
den beiden anderen und ausserdem als Material der sichtbaren Mauern des Zu- 
schauerraumes verwendet. Wir lernten diese Bauweise schon bei Besprechung der 
im Dionysos - Bezirk befindlichen Säulenhalle kennen. Dass der Hymettos - Mar- 
mor nicht etwa, wie man annehmen könnte, ein späterer Zusatz ist, geht mit 
Sicherheit daraus hervor, dass der grosse Wassercanal, welcher das Regenwasser 
aus der Orchestra unter dem Skenengebäude hindurch ableitet, mit Platten hymet- 
tischen Marmors abgedeckt ist. Da diese Platten unbedingt vor Erbauung des 
Skenengcbäudes verlegt sind, so muss auch der Beginn des Baues in eine Zeit 
fallen, in welcher dieses Material schon Verwendung fand, also frühestens ins 
IV. Jahrhundert. 

2. Die Stützmauern des Zuschauerraumes sind aus Brecciaquadern erbaut 
und besitzen eine äussere Verkleidung von Piräuskalk. An den Quadern des 





Figur 10. Steinmetzzeichen. 



Figur II. Steinmetzzeichen und Inschrift. 



letzteren Materials kommen mehrfach Buchstaben als Steinmetzzeichen vor. Ich 
habe folgende Buchstaben gefunden : A I FI X ü. Ihre Form und namentlich das 
Vorkommen des Ü sind sichere Beweise dafür, dass der Bau nicht vor der Ein- 
führung des jonischen Alphabets, also nicht vor dem Ende des V. Jahrhunderts 
entstanden ist. Von der Quader mit und ü, welche in der westlichen Stütz- 
mauer sitzt, giebt Figur 10 ein Bild. Man könnte einwenden, dass die Buchstaben, 
weil sie sich an der Aussenseite der Mauer befinden, möglicher Weise erst später 
hinzugefügt seien. Allein dieser Einwand wird durch die Thatsache vollständig 
entkräftet, dass in einem Falle diese Buchstaben (O und X) an der Seitenfläche 
einer Quader stehen, avo sie nach Vollendung des Baues nicht mehr sichtbar 
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waren (vergl. Figur 1 1). Erst jetzt in Folge der Zerstörung eines grossen Teiles 
der Mauer sind mit jener Seitenfläche die beiden Buchstaben wieder zum Vor- 
schein gekommen. 

3. Ein an der Ecke A der Stützmauer des Zuschauerraumes eingemauerter 
Stein, derselbe, welcher die Buchstaben O und X trägt, hat an seiner Stossfläche 
eine Inschrift, welche umgekehrt, d. h. auf dem Kopf stehend, eingemauert ist. 
Die Inschrift lautet, wie Figur 11 zeigt: BOAHS TÜHPETON. Irrtümlich sind 
die Buchstaben O und X als zu der Inschrift gehörig und demnach als Zahl- 
zeichen betrachtet worden, während sie unzweifelhaft Steinmetzzeichen oder Ver- 
satzmarken sind und nichts mit der Inschrift zu thun haben. Sie sind in anderer 
Weise und anderer Grösse eingearbeitet und rühren von der zweiten Verwendung 
der Quader her. Offenbar ist die Inschrift hergestellt, bevor der Stein an seine 
jetzige Stelle kam, denn er gehörte zu einem älteren Gebäude und wurde hier 
zum zweiten Male als Baustein benutzt. 

Die Entstehungszeit der Inschrift wird verschieden angegeben. Kirchhoff setzt 
sie (C. I. A. I, 499) an's Ende des V. Jahrhunderts, während andere sie flir 
etwas älter halten. Man stimmt aber darin überein, dass sie in die zweite 
Hälfte des V. Jahrhunderts zu setzen ist. Der Neubau des Theaters, bei 
welchem sie als gewöhnlicher Baustein verwendet wurde, muss natürlich jünger 
sein als die Inschrift und kann daher keinenfalls vor den Anfang des IV. Jalir- 
hunderts fallen. 

4. Wir werden später die Basis eines Standbildes des Dichters Astydamas 
kennen lernen, welche an der südwestlichen Ecke des Sitzraumes in der Flucht 
der Proedria gestanden hat und jetzt zum Teil wieder aufgestellt ist (vergl. Figur 
23). Die Basis war scheinbar nicht nur zum Schmucke aufgestellt, sondern bildete 
ein gutes Widerlager für die auf der westlichen Stützmauer angebrachte Brüstung. 
Die Gestalt des Steines lässt darauf schliessen, dass die Basis erst aufgestellt 
wurde, nachdem die Stützmauer und ihre Brüstung erbaut waren. Da nun dem 
Dichter Astydamas im Jahre 340 nach der Aufführung seines Dramas Partheno- 
paios eine Statue zuerkannt wurde (vergl. U. Köhler, Athen. Mittheil. III S. 1 1 5), 
und demnach die Aufstellung der Basis bald nachher erfolgt sein wird, so muss 
die Stützmauer und der untere Teil des Zuschauerraumes damals fertig gewesen 
sein, wenn man nicht annehmen will, dass die Statue anfangs an einer anderen 
Stelle stand und erst später an ihrem jetzigen Platze errichtet wurde. Am 
wahrscheinlichsten dürfte es sein, dass die Stützmauer des Theaters gerade vol- 
lendet war, als man im Jahre 340 die Aufstellung einer Statue des Astydamas 
beschloss. Die Basis wurde dann als unterer architektonischer Abschluss der 
Bekrönung der Mauer aufgestellt. 

5. Als das choregische Weihgeschenk des Thrasyllos oberhalb des Theaters 
vor der Grotte der Panagia Spiliotissa gebaut wurde, war der Fels schon in der 
Weise abgearbeitet, wie es für den jetzigen Zuschauerraum notwendig war. Da 
nun die Zeit der Errichtung des Thrasyllos - Monuments bekannt ist (319 vor Chr.), 



Das Theater des IV. Jahrhunderts. Zeitbestimmung. 39 



SO muss der Neubau des Theaters vor diesem Jahre erfolgt sein. Man darf sogar 
vermuten, dass beide Neubauten zeitlich ziemlich zusammenfallen, denn die Grotte 
oberhalb des Theaters, welche bei Errichtung des letzteren entweder zum Vor- 
schein gekommen oder wenigstens verändert worden war, wird wahrscheinlich 
sehr bald nach der Vollendung des Theaters ihre Fassade, nämlich das Monu- 
ment des Thrasyllos, erhalten haben. Für Gleichzeitigkeit spricht ferner der Um- 
stand, dass sowohl an mehreren Steinen des Skenengebäudes als auch an einigen 
des choregischen Monumeits ein schmaler Streifen des Werkzolls neben der Fuge 
stehen geblieben ist, eine technische Eigentümlichkeit, die sich an anderen Bau- 
ten nur sehr selten vorfindet. 

Haben wir so gefunden, dass der Neubau des Theaters einerseits nach dem 
V. Jahrhundert und andererseits nicht viel vor dem Jahre 319 ausgeführt worden 
ist, und dass ferner ein Teil des Zuschauerraumes schon im Jahre 340 wahr- 
scheinlich gerade vollendet war, so sind wir berechtigt, die Erbauung des 
Theaters rund in die Zeit von 350 — 325 zu setzen. 

Dazu stimmt nun vorzüglich, dass auch sichere litterarische Zeugnisse von 
einem Theaterbau aus dieser Zeit berichten. Als älteste Nachricht dieser Art 
wird vielfach ein Volksbeschluss aus dem Jahre 343/42 (C. I. A. II, 114 B) an- 
geführt, in welchem der Rat von Athen belobt wird, weil er xaXw; xal StxaCwi; 
47C6[|X6Xi^0y) Tfil; e\j%o<i\kioLq toi3 Gedipoü. Von anderer Seite (vergl. A. Müller, Bühnen- 
altertümer, S. 87 Anm. 4) ist aber darauf hingewiesen worden, dass sich diese 
euxoff|ji.(a auf eine Aufführung im Theater beziehe, bei welcher die Bule für den 
Schmuck und die Ordnung der Aufführung gut gesorgt habe. Wenn wir jedoch 
erwägen, dass nach unserem 4. Beweise gerade im Jahre 340 ein Teil des Thea- 
ters fertig gestellt war, so möchte man glauben, dass es sich doch um den 
Neubau des Theaters handelt. Die anderen litterarischen Zeugnisse, welche hier 
in Betracht kommen, sind folgende (vergl. A. Müller, S. 86 Anm. 2) : 

1. Hyperides bei Apsin. Walz, Rhet. Gr. IX p. 545: (Aüxoupyo?) laxOsl? 8* ItcI 
T^ Sioix'^asi Twv ;(prj|xaTü)v eZpz Tcopoü^, (j)xoS9;i.v)a£ ik xb O^aipov, ib coSsTov, vecopia. 

2. Plut. Vit. X orat. VII 4 p. 841 C : xat xb ev Atovii^oü O^axpov iTCwiaxwv (Au- 

3. Ebenda, 3. Psephisma § 5 wird von Lykurg berichtet : 7:pl(; ik toütci? fjiAfspya 
wapaXaSwv tou? xe vewaoCxoü? xal iriv axeüoö-^xriV xal to O^aipsv ib Atovuawtxbv e^stp" 
YÄ^ÄTO xal ezET^Xeae. 

4. Dasselbe wird bestätigt durch C. I. A. II, 240 b : tyjv Ik a[x6uoö-^xrjV xal xb 

O^aipov Tb] Aiovuatatxbv l^yjpyaaaTO. 

5. Paus. I 29, 16 sagt ebenso von Lykurg: olxoSoiJi.i^(ji.aTa ik iTccT^Xeas [aIv xb 
O^arpov 4t^p(i)v U7cap§a(i.£v(i)y. 

Diese Nachrichten stimmen alle darin überein, dass Lykurg an dem Dio- 
nysos - Theater gebaut habe : nur in Bezug auf das Mass seiner Bauthätigkeit 
schwanken sie. Während nämlich Hyperides angiebt, dass Lykurg neben anderen 
Gebäuden auch das Theater erbaut habe, wird in den übrigen Nachrichten über- 
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einstimmend und auch offenbar genauer gesagt, dass er den vorher von Anderen 
begonnenen Bau nur vollendet habe. 

Nachdem wir aus den erhaltenen Ruinen gelernt haben, dass gerade im IV. 
Jahrhundert ein vollständiger Neubau des Theaters erfolgt ist, kann es nicht zwei- 
felhaft sein, dass dieser Bau mit dem unter der Verwaltung Lykurgs zu Ende ge- 
führten Theater identisch ist. Man hat zwar früher vielfach behauptet, dass sich 
die Bauthätigkeit des Lykurg auf eine Reparatur oder auf einen Umbau eines 
im V. Jahrhundert errichteten Theaters beschränkt habe, aber weder mit dem 
klaren Ausdruck der angeführten Nachrichten, noch mit dem Thatbestande der 
Ruinen ist diese Annahme in Einklang zu bringen. Jene berichten nicht, dass 
Lykurg ein längst fertiges Theater umgebaut oder verändert habe, sondern be- 
zeugen, dass der Theaterbau halbfertig war, als ihn Lykurg übernahm und vol- 
lendete. Einige Bestätigungen dieses Resultates werden sich im Laufe unserer 
Untersuchung noch ergeben. 

Die Namen der Männer, welche den grossartigen Umbau geplant und auch 
schon begonnen haben, sind uns nicht überliefert; wir wissen nur, dass Lykurg es 
war, der den von ihnen begonnenen Theaterbau während seiner Finanzverwaltung 
(338 — 326) durchführte und zum Abschluss brachte. Da sein Name mehrfach 
überliefert ist, darf man annehmen, dass seine Thätigkeit sich nicht nur auf die 
Fertigstellung eines fast vollendeten Baues beschränkte, sondern dass die Aus- 
führung des Baues zum grossen Teil ihm verdankt wird (vergl. W. Schmid im 
Philologus 1888, S. 573)- Man darf vielleicht annehmen, dass ausser dem Ske 
nengebäude auch der obere Teil des Zuschauerraumes von ihm gebaut ist. 

Bei der Wichtigkeit, welche das lykurgische Theater für die Geschichte des 
griechischen Theaters hat, und bei seiner verhältnismässig guten Erhaltung ist 
es unsere Pflicht, die Gestalt seines Zuschauerraumes, seiner Orchestra und seiner 
Skene im Einzelnen möglichst genau festzustellen. 

a. Der Zuschauerraum, das O^axpov. 

Die Umfassungslinie des Zuschauerraumes hat eine ungewöhnliche Form. Sie 
bildet in ihrem nördlichen und westlichen Teile fast einen Kreis, dessen Mittel- 
punkt nicht in der Orchestra, sondern etwa in der Mitte des Sitzraumes liegt. 
Durch diese Anordnung war es möglich, den Zuschauerraum hoch am Burg- 
felsen hinaufzufuhren, ohne besonders hohe Stützmauern zu errichten. Die oberen 
Stufen bildeten keinen vollen Halbkreis um die Orchestra, sondern nur einen 
kleinen Kreisabschnitt auf der zum Berge gerichteten Seite der Orchestra. Wie 
sie an den beiden Enden verliefen, ist im Einzelnen nicht mehr festzustellen. In 
der Ergänzung auf Tafel II ist angenommen, dass sie von der Umfassungslinie 
unter schrägem Winkel geschnitten wurden. Eine ähnliche unregelmässige Endi- 
gung der Sitzstufen an der Umfassungsmauer kommt auch z. B. in den Theatern 
von Thorikos und Pergamon vor. 

Der Zuschauerraum war durch zwei horizontale Umgänge (Diazomata) in drei 
Teile oder Ränge geteilt. Nur das obere Diazoma ist noch gut erkennbar. Obwohl 
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das untere ganz zerstört ist, kann sein ehemaliges Vorhandensein nicht bezwei- 
felt werden, weil der ganze Grundriss nur bei Annahme eines zweiten Diazoma 
zu verstehen ist. Von dem oberen Umgang sind noch erhalten: ein Teil der 
Fundamentmauern in der westlichen Hälfte des Theaters, die für den Umgang 
dienende Einarbeitung in den Fels in der östlichen Hälfte und die Untermauern 
der beiden grossen Rampen, auf welchen man im Osten und Westen zu dem 
Theater emporstieg. Die aussergewöhnlich grossen Abmessungen dieses Umgangs 
erklären sich dadurch, dass hier ein öffentlicher Weg durch das Theater führte. 
Dieser hatte bei Erbauung des Theaters nicht zerstört werden dürfen, weil er eine 
alte öffentliche Strasse war und für die im Osten der Stadt Wohnenden als 
Hauptweg zur Akropolis diente. So wurde er bei Herstellung des grossen Zu- 
schauerraumes als oberer Umgang durch das Theater hindurchgefiihrt. Dieser 
ältere Weg, welcher früher nur hypothetisch angenommen wurde, ist durch die 
Ausgrabungen von 1889 sicher nachgewiesen worden. In der Axe des Theaters 
wurden seine deutlichen Reste 14, 78 ™ über der Orchestra Lykurgs aufgedeckt. 
Da nun das erhaltene Fundament des Umgangs 22, 84 '° über der Orchestra liegt, 
so ist der alte Weg bei Erbauung des Theaters um mindestens 8 ™ gehoben 
worden, ein Höhenunterschied, der durch die beiden grossen Rampen an den 
Enden des Umganges ausgeglichen werden musste. 

Von dem Zuschauerraum schneidet der obere Umgang nur einen sehr klei- 
nen Teil als obersten Rang ab ; der übrigbleibende untere ist so gross, dass un- 
bedingt noch ein zweiter Umgang angenommen werden muss. Derselbe kann 
nach Analogie der anderen Theater nur etwa in der Mitte zwischen der Orchestra 
und dem oberen Umgang gelegen haben, und das wird durch den Umstand be- 
stätigt, dass er dann gerade mit den Enden der südlichen Stützmauern des Zu- 
schauerraumes zusammenfallt. Der untere Teil des letzteren, den wir kurz den 
ersten Rang nennen wollen, erhält in diesem Falle die gewöhnliche Form des 
griechischen Theatergrundrisses, d. h. er ist etwas grösser als ein halber Ring; 
der zweite Rang dagegen ist kleiner als ein solcher, weil seine Sitzreihen nicht 
mehr bis an die südlichen Stütz -und Abschlussmauern heranreichen. Der dritte 
Rang endlich bildet, wie wir schon sahen, nur einen kleinen Kreisabschnitt. 

Die Höhe, in welcher der untere Umgang gelegen hat, ist nicht mit voller Si- 
cherheit zu bestimmen. Im Durchschnitt auf Tafel V sind für den unteren Rang 
einschliesslich der Throne 31 Sitzreihen, für den zweiten 33 Reihen angenommen 
worden. In dem ergänzten Grundrisse habe ich dagegen jedem Range gleichmässig 
32 Sitzreihen gegeben, was sich vielleicht mehr empfiehlt. Der oberste Rang 
hat wahrscheinlich 14 Sitzstufen gehabt. 

An der S. O. Ecke des Zuschauerraumes scheint ein Aufgang zu dem un- 
teren Umgang gewesen zu sein ; denn erstens ist die südöstliche Stützmauer etwas 
länger als die südwestliche und zweitens haben die südöstliche Ecke und das 
anstossende Stück der östlichen Stützmauer einen so unregelmässigen Grundriss, 
dass die Abweichung von der gewöhnlichen Form meines Erachtens nur durch 

6 
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das Vorhandensein einer Treppe als Zugang zu dem unteren Diazoma erklärt 
werden kann. Welche Gestalt dieser Aufgang im Einzelnen gehabt hat, ist freilich 
vollständig unbekannt. Von einer Fortsetzung der Ausgrabung an dieser Stelle 
darf man weiteren Aufschluss hierüber er^varten. 

Am obersten Ende ist der Zuschauerraum in den Felsen der Akropolis tief 
eingeschnitten und so eine im Grundriss gertindete senkrechte Wand entstanden, 
welche im Altertume r.ixxattn).r, genannt wurde. Hier stehen noch jetzt zwei grosse 
Säulen, welche Dreifüsse getragen haben, und sind zahlreiche Einarbeitungen für 
Weihgeschenke erhalten. Auch Reste der zu letzteren gehörigen Inschriften sind 
an mehreren Stellen des Felsens zu erkennen (vergl. Harpokration s, v. xx^axait^ 
das Fragment des Philochoros : . . äv^Oijxt ibv üitip OiäTpau xpfjcoäa . . . xatl iiti- 
Ypa<J<sv iiti trji x3Tat3|^Yiv ilj; ititpa;). Die bei Hyperldes (in Demosth. S. DC, Z, 
20) angeführte xaTaiBjAi] kann jedoch nur die abgeschnittene senkrechte Fels- 
wand auf der Pnyx sein. 
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Figur. II. Darchschoilt der TreppCDStufeD und Ansicht der SitistufCD. 

Der untere Teil des Zuschauerraumes ist im Grundriss grösser als ein Halb- 
kreis, was bekanntlich bei allen griechischen Theatern im Gegensatz zu den rö- 
mischen der Fall ist. Die verschiedenen Arten dieser Erweiterung des Sitzraumes 
über den Halbkreis hinaus sollen im IIL Abschnitt besprochen werden. Im lykur- 
gischen Theater ist die Erweiterung durch geradlinige parallele Stücke erfolgt, 
welche die Richtung von Tangenten des Halbkreises haben. Alle Zuschauer 
waren so nach derjenigen Stelle gerichtet, wo das Centrum der Aufführung lag, 
nämlich nach der vor der Skene gelegenen Hälfte der Orchestra. 

Durch radial gerichtete Treppen ist der Sitzraum femer in 13 Keile (Ker- 
kides) geteilt. Einschliesslich der beiden Treppen an den südlichen Stützmauern 
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waren also 14 Treppen vorhanden. Diese Zahl wird in den beiden oberen Rängen 
grösser gewesen sein, damit die Zwischenräume der Treppen dort nicht zu 
gross wurden. In dem ergänzten Grundriss auf Tafel II ist jeder Keil in den 
oberen Rängen nochmals durch eine Treppe geteilt. 

Man hat die Vermutung ausgesprochen (A. Russopulos, *E^ri[L. ipyonoX. 1862, 
S. 287), dass die Zahl 13 mit Rücksicht auf die 13 Phylen gewählt sei, welche 
zur Zeit Hadrians bestanden, und musste demnach annehmen, dass der Zuschauer- 
raum während der Regierung Hadrians entweder erbaut oder wenigstens umge- 
baut worden sei. Dass diese Vermutung aber nicht stichhaltig ist, ergiebt sich 
aus unseren früheren Darlegungen; der Zuschauerraum ist ein Werk des IV. 
Jahrhunderts und von einem gänzlichen Umbau in römischer Zeit lässt sich nichts 
entdecken. Weshalb man gerade die Zahl 13 gewählt hat, entzieht sich unse- 
rer Kenntniss. 

Während in manchen Theatern einer Sitzztufe je zwei Treppenstufen 
entsprechen, ist hier die Zahl der Treppenstufen und Sitzreihen genau gleich, 
indem auf jede Sitzreihe je eine Stufe der Treppe kommt. Da aber eine Stu- 
fenhöhe von 0,32", wie sie die Sitze haben, für eine Treppe zu gross wäre, 
hat man nach nebenstehendem Profil (Figur 12) die Treppenstufen an ihrer Ober- 
fläche nicht horizontal gearbeitet, sondern mit einer Neigung von etwa 0,10'" 
versehen. Die wirkliche vertikale Höhe der Stufe an ihrer Vorderkante beträgt 
demnach nur etwa 0,22™. Die grosse Neigung des Stufen -Auftrittes war für 
den Theaterbesucher unbequem, weil er namentlich beim Hinuntersteigen leicht 
ausgleiten konnte. Um diesem Übelstande nach Möglichkeit abzuhelfen, sind die 
Oberflächen der Stufen mit parallelen vertieften Rillen versehen, welche ein 
Ausgleiten verhindern. 

Die Sitzstufen, mit alleiniger Ausnahme der untersten Reihe, und alle 
Treppenstufen waren aus Piräuskalk hergestellt und haben, soweit sie erhalten 
sind, eine Profilirung, wie sie bei den meisten antiken Theatern in ähnlicher 
Weise wiederkehrt. Nachstehende Abbildung (Figur 13) zeigt ihre Form im 
Durchschnitt; die Vorderfläche ist hohlkehlenartig unterhöhlt, damit der Sitzende 
seine Füsse zurückziehen kann; auf der Oberfläche befindet sich ferner eine 
Vertiefung, welche zur Aufnahme der Füsse der auf der nächsthöheren Stufe 
Sitzenden bestimmt ist. Die Einarbeitungen sind aber nicht nur zur Bequem- 
lichkeit der Zuschauer gemacht, sondern bewirken, was meines Wissens bisher 
nie hervorgehoben ist, dass bei derselben Grösse des Theaterraumes eine grös- 
sere Anzahl von Zuschauern untergebracht werden konnte. Die Höhe eines be- 
quemen Sitzes für erwachsene Personen beträgt nämlich etwa 0,45™; im Dio- 
nysos-Theater misst die Höhe der Sitzstufen 0,33™, ist also etwas zu niedrig. 
Rechnet man noch ein Kissen von etwa 0,08™ hinzu, so erhält man erst 0,41™. 
Durch Vertiefung der unteren Stufe auf ihrer Oberseite ist nun noch ein Mehr 
von 0,04™ gewonnen worden, so dass die gesamte Sitzhöhe 0,45™ beträgt. Wäre 
die Vertiefung nicht gemacht, so hätten die einzelnen Stufen eine Höhe von 
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mindestens 0,33+0,04^=0,37" erhalten mlissen. Man 
würde dann bei einer Höhe des Zuschauerraumes 
von 78 Stufen 9 Stufen weniger haben anordnen 
können. 

In ähnlicher Weise sparte man an Raum durch 
die an der Vorderseite der Stufen angebrachte Un- 
terschneidung. Zum bequemen Sitzen und Unter- 
bringen der Füsse war ein Platz von O.SS" Tiefe 
erwünscht. Man rechnete dabei 0,33'" auf den Sitz, 
0,42°' auf die Vertiefung für die Füsse 
und 0,10"' auf die Verbreiterung des 
Fussplatzes durch Unterschneidung der 
Vorderfläche. Würde man die Stufen 
nicht vorne unterhöhlt, sondern ihnen 
die volle Tiefe von 0,85" gegeben 
haben, so hätte man bei derselben 
Ausdehnung des Theaters nur 69 Sitz- 
reihen anbringen können, während 
diese Zahl sich durch Anordnung der 
vorderen Unterhöhlung auf 78 erhöhte. 
Um die Zahl der Zuschauer zu 
berechnen, haben wir zunächst 
zu bestimmen, wie viel Platz 
jede Person beansprucht. Rech- 
nen wir auf jeden Zuschauer 
eine griechische Elle, nämlich 
0,49'° oder rund 0,50"» so 
konnten im ersten Range rund 
5 500 Personen, im zweiten etwa 
und im obersten etwa 
2500 Personen sitzen. 
Im Ganzen fanden also 
rund 14000 Personen 
Platz (vei^I. O. Benn- 
dorf, Beiträge zur Kennt- 
niss des attischen Thea- 
ters, S. 7). Diese Zahl 
erhöht sich auf rund 
1 7000 Personen, wenn 
die weiter unten zu be- 
sprechenden, an mehre- 
ren Stufen befindlichen 
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vertikalen Striche von etwa 0,411' Abstand als Marken fiir die einzelnen Sitze 
genommen werden. 

In den älteren Besprechungen des Theaters wird gewöhnlich gesagt, dass 
die zweitunterste Stufe keine Sitzreihe, sondern entweder ein blosser Umgang 
oder der Platz für eine zweite Sesselreihe sei. Beides ist nicht ganz richtig. 
Ursprünglich war sie eine gewöhnliche Sitzstufe, deren vordere Hälfte später, 
als man noch weitere Sessel aufstellen wollte, abgearbeitet wurde. Die rohe 
Art der Abarbeitung, die obere Profilirung der Stufe und die Unregelmäs-sigkeit 
des Fundaments lassen darüber keinen Zweifel. Die Sessel, welche in dieser 
zweiten Reihe gestanden haben, müssen hölzerne gewesen, sein, denn die weni- 




Figur 14. Thron des Dionysos-Priester» und andere Sessel. 



gen Steinsessel, welche jetzt noch dort stehen, entstammen sämtlich der unter- 
sten Reihe und können von dort erst in sehr später Zeit fortgenommen worden 
sein. Die Abarbeitung der untersten Porosstufe und die Aufstellung der zweiten 
Sesselreihe ist vermutiich erst in römischer Zeit erfolgt. 

Einen besonderen Schmuck des Theaters bildeten und bilden noch heute die 
schönen Marmorthrone der untersten Reihe, die Sitzplätze für diejenigen 
Personen, welchen das Recht der Proedrie verliehen war. Die Throne sind 
schon so oft beschrieben und abgebildet worden, dass wir uns hier auf eine 
kurze Besprechung beschränken dürfen. Gut zu erkennen sind sie auf der in 
Lichtdruck wiedergegebenen Photographie des Theaters, welche diesem Buche 
vorgeheftet und als Tafel X bezeichnet ist. 

Im Ganzen waren 67 Throne vorhanden, nämlich in den beiden äusseren 
Keilen je 6, in allen übrigen je 5. Sie sind aus pentelischem Marmor in der 
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Weise heimstellt, dass meist zwei oder drei Sessel aus einem einzigen grossen 
Block bestehen. Ihre technische und künstlerische Ausfiihrung ist eine vor- 
zügliche. Stattlicher und reicher als die übrigen ist der in der Mitte der Reihe 
und damit auch in der Mitte des ganzen Theaters bei Z aufgestellte Thron- 
sessel des Priesters des Dionysos Eleuthereus. Seine Gestalt veranschaulichen 
die nebenstehenden Abbildungen (Figur 14 und 15). Kr war noch dadurch 
vor den anderen bevorzugt, dass er mit einem Baldachin überdeckt war ; Lö- 
cher im Fussbodcn, zur Aufnahme seiner Tr^estangen bestimmt, sind noch 

neben dem Throne erhalten. Auch 

mit einer Fussbank war er ausge- 
stattet, doch hatte er diese Vor- 
richtung mit anderen Sesseln der 
untersten Reihe gemein. Vor der 
Mitte vieler Throne erkennt man 
nämlich im Fussboden je zwei Lö- 
cher, welche augenscheinlich zur Be- 
festigung einer Fussbank aus Stein 
oder Metall gedient haben. Wenn 
man jetzt auf einem der Throne Platz 
nimmt, vermisst man die Fussbank 
nicht und findet die Höhe des Sitzes 
sehr bequem. Man darf aber nicht 
vergessen, dass auf den Steinsitzen 
noch gepolsterte Kissen lagen, durch 
welche der Sitz so sehr erhöht wurde, dass eine Fussbank erwünscht war. 

Es ist lange darüber gestritten worden, in welcher Epoche die Sessel auf- 
gestellt seien. Während Vischer (Entdeckungen im Dionysos -Theater, S. 44) sie 
dem Lykurg zuschreibt und die Möglichkeit zug^ebt, dass sie noch älter seien, 
werden sie von Ziller- Julius (Zeitschrift für bild. Kunst XIII, S. 203) in die erste 
römische Kaiserzeit gesetzt. 

Ich bin überzeugt, dass sie im IV. Jahrhundert angefertigt sind. Denn erstens 
sind sie von den übrigen, aus Porös bestehenden Sitzreihen, die sicher dieser Epo- 
che angehören, nicht zu trennen. Die unterste Porosschicht, welche jetzt den 
Umgang hinter den Thronen bildet, hat eine andere Profilirung als die übrigen 
Porosstufen und kann demnach ursprünglich keinesfalls eine gewöhnliche Sitzstufe 
gewesen sein. Sie ist also schon für eine Reihe bevorzugter Sessel berechnet. 
Zweitens ist aber auch die Arbeit der Throne in technischer und künstlerischer 
Beziehung eine so vollkommene, dass wir nur an griechischen Ursprung denken 
dürfen. So sind einerseits ihre verticalen Stossfugen sehr sorgfältig gearbeitet, 
und andrerseits zeigen auch die Reliefs an dem Throne des Dionysos-Priesters 
die gute griechische Arbeit des IV. Jahrhunderts. 

Allerdings stammen die Inschriften, welche sich auf den erhaltenen Thron- 




Figur 15. Relief »m Throne des Üionysoa-Pric&ters. 
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Sesseln befinden, erst aus hellenistischer und römischer Zeit, aber bei vielen von 
ihnen ist deutlich zu erkennen, dass sie die Stelle älterer Inschriften einnehmen; 
letztere sind weggemeisselt und durch jüngere ersetzt worden. Dass in Folge 
neuer Verleihungen des Rechtes der Proedrie solche Veränderungen notwendig 
werden konnten, liegt auf der Hand. Wann zuerst Inschriften eingearbeitet sind, 
wissen wir nicht. Aber selbst, wenn wir es wüssten, würde das Alter der Ses- 
sel dadurch noch nicht feststehen, weil die Anbringung der Inschriften nicht 
mit der Aufstellung der Throne zusammen zu fallen braucht. Vielleicht trugen 
sie ursprünglich, wie Vischer (S. 44) vermutet, nur Buchstaben oder Marken; 
vielleicht hatten sie mit Farbe aufgemalte Namen ; möglicher Weise waren auch 
anfangs überhaupt keine Bezeichnungen vorhanden. Welche dieser Annahmen 
die grössere Wahrscheinlichkeit für sich hat, wage ich nicht zu entscheiden. 
Auf dem mittelsten Sessel, demjenigen des Dionysos - Priesters, befand sich jeden- 
falls ursprünglich keine Inschrift, weil der Thron unzweifelhaft älter ist als seine 
Aufschrift. Erst als die übrigen Sessel mit Aufschriften versehen waren, hat 
man auch den mittleren nicht unbeschrieben gelassen, obwohl jedermann wusste, 
dass er ftir den Vorsitzenden der Festfeier, für den Priester des Dionysos - Eleu- 
thereus bestimmt war. 

Auf die einzelnen Priester und Beamten, welchen die bevorzugten Plätze 
verliehen waren, näher einzugehen, ist hier nicht der Ort. Indem ich auf die 
vorhandenen Publicationen (Vischer, S. 18 — 43, Wheeler, S. 152 — 177, CIA III, 
240 — 298) verweise, mag es genügen, die Namen kurz aufzuzählen. Ich beginne 
am westlichen Flügel mit N** 1 und bezeichne auch die Keile (Kerkides) in der- 
selben Reihenfolge mit den Zahlen I — XIII. Der den Vorsitz führende Priester 
des Dionysos - Eleuthereus erscheint so in der Mitte der Liste unter N® 34 im 
Keile VII. 

I. 1. 'lepid)^ Ai^[AV]Tpo^ xal ^sppe^aTTV]^. 

2. *l£p^(i)^ Aib^ TeXsCou Bou^uy^u. 

3. Ispi(i)( 6y]7^(i)^. 

4. *Isp^(i)( AiOo^spou. 

5. *l£p^ü>( AuXoviü)^ AlSVU70U. 

6. *l£p^(i)^ *Atc6XX(i)vo? Aa^vTi^ipoü. 
IL 7. *Ispi(i)^ 'H^afaioü. 

8. *l£p£(i); Oupavfa; Ns[A^a£ü)^. 

9. l£p£(i)( 'Avix(i)v xal riptaoq *ET:\,xsfio\). 

10. ^ai^üVTcD Aib^ *OXü[atc(oü ev aaTsi. 

11. ^lepiiti^ 'Az6XXü)vo5 Auxi^ou. 
IIL 12. ^atSuvTOö Alb; Ix IlfifaY;;. 

13. *l£p^(i); A(oS£xa Bscov. 

14. 'Upitaq Alb; ^iXtoü. 

15. *l£p^(i); Mouacov. 
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16. *l6p£(i)( 'AffxXrjTCicu. 

IV. 17. *Isp^ü>{ E'jxXsCa; xat Euvo|jL(a^. 

18. *Iep^ü>( Aiovu^ou MsXtcoia^vsu ix Texv£iT(5v. 

19. *l£p^(i>( 'A?coXXü>vo( IlaTpcoou. 

20. *Isp£(i>( 'AvTivioü ^opsbü ix Tfi/VeiTCOV. 

21. *l£p^(i)( Aib( Sü>Tf]po( xal 'AOiQva^ ZcorsCpa^. 
V. 22. 'Isp£(i>( Alb? BouXaCou xal *Aöyjv5; BouXafa?. 

23. BouCuYOu Up^ox; Aib? iv naXX(z3(ü). 

24. *Iep£(i>? MeX^oiJL^vou Aiovuaou i^ Euv6iS(ov. 

25. *l£p£(i)? 'Api^iJLiBo? KoXatvCoo?. 

26. *Isp^ü>( noaei3(ovo( raiT;i)(ou xai 'Eps)(0£ü>^. 

VI. 27. 'ESrjYTQfoö i5 EuicaTpi3(dv •/eipoTOVYjxoÖ uiwb toÖ Si^fxou 8ia ßfou. 
28. *l6p^ü>( Xap(Tü>v xal *Apxi\k\ioq 'E'KVJzxjpyiHaq icup^&pou. 
29 *l£p£(i)^ IIoaeiSoAvof ^uTaX|JL{8u. 

30. *Iep^a)^ *Aic6XXü)vo? AvjXiou. 

31. ^lepo^avTOu. 

VII. 32. *Upi(i}q Aib^ *OXüiJLic(cü. 

33. IIüöO^pi^ffTOü 'E^YJYtJTOO. 

34. 'itgiia^i Aiovirdoi; 'E^evOe^lcd^. 

35. *l£p^ü>( Aib( IloXild)^. 

36. öüYJxioü. 
VIII. 37. [Aa5o6xou]. 

38. ["lepidiq 'A«oXXü)vo? Iluöbü]. 

39. [*l£pO(XV'^[JlOVO{]. 

40. [*l5piü>{ xai ap^isp^ü)^ Xe^oLaxoÜ Kaiaapo^]. 

41. ['l£p^ü>( *A8piavoö 'EX£üÖ€pa(a)?]. 
IX. 42. [BadiX^w;]. 

43. TApxovTo;]. 

44. [noX£[jiapxoü]. 

45. [STpaxTQYoö?]. 

46. [K-^puxo;?]. 
X. 47. Be9|jLoOiTou. 

48. 0£a[Jio6iTOü. 

49. Bt9[JloO^T5U. 

50. 0£a;ji.oö£TOü. 

51. 'Ifpoxi^puxof. 

XI. 52 [xal 'AiriXXwvo?]. 

53. 

54. 
55. 
56. 

XII. 57. [AiOY^vou; EüepY^TOü(?)l 
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58. [*Upi(Mi<; 'ATtaXoü 'Ewwvufxoü (?)]. 

59. 

60. *Isp^ü>^ *Iax^aYü)YoO. 

61. 'Isp^o); 'AffxXvjicioO IlaCcovof. 
XIII. 62. ^lipiiiiq «up^opoü 6? * AxpoicoXeci)? . 

63. *l£p^ü>^ Ai^{jLOu xai Xap(T(0v xal *P(0(xy]^. 

64. Ki^puxo^ icavoEYoD^ xai Up^ü>^. 
65. 

66. 

67. [*Isp^(i)^ 'ÄTciXXwVO? Zü)ffT1Qp(0ü]. 

Die in Klammern eingeschlossenen Namen bezeichnen die Inhaber derje- 
nigen Sessel, welche bei der Ausgrabung nicht mehr an ihrer alten Stelle 
gefunden wurden, sondern entweder erst jetzt wieder aufgestellt sind oder nur 
in unserer Liste ihren alten Platz erhalten haben. Von diesen Sesseln sind 
mehrere schon im Altertum in die oberen Reihen versetzt worden, weil sie 
aus der unteren wegen Anlage einer kaiserlichen Loge oder aus anderen Grün- 
den entfernt werden mussten. Obgleich die ursprünglichen Plätze dieser ver- 
setzten Sessel nicht mit voller Sicherheit zu bestimmen sind, dürfte die Ver- 
teilung, welche ich vorgenommen habe, die grösste Wahrscheinlichkeit fiir sich 
haben. Als Ausgangspunkt für diese Verteilung hat mir vor allem der Umstand 
gedient, dass sich an der seitlichen Bearbeitung der Sessel erkennen lässt, ob 
sie an der linken oder rechten Ecke eines Keiles oder in seiner Mitte ge- 
standen haben. Wo die Zuteilung zu einem bestimmten Platze aus irgend einem 
Grunde unsicher war, habe ich ein Fragezeichen hinzugefügt. Die Inschriften, welche 
in römischer Zeit an den oberen Sitzreihen aus Porös angebracht sind, finden sich 
im C. I. A. III, 303-384 zusammengestellt (vergl. Ath. Mitth. 1889, S. 321). Sie 
können hier übergangen werden. Auf die Veränderungen, welche der Zuschauer- 
raum in römischer Zeit durch Aufstellung von Ehrensesseln und Statuen erfahren 
hat, werden wir bei Beschreibung der römischen Umbauten einzugehen haben. 

Während die Sessel der unteren Reihe eine Porosschicht als Fundament 
haben, besitzen die sämtlichen übrigen Sitzreihen keinerlei Untermauerung; die 
Stufen aus Piräuskalk liegen unmittelbar auf dem Boden und zwar teils auf dem 
gewachsenen Fels, teils auf angeschütteter Erde. Trotz der schlechten Unterlage 
haben sie Jahrhunderte lang gehalten ohne einzusinken, weil jede Quader mit 
ihrer vorderen Kante auf der unter ihr liegenden auflag, so dass alle Stufen 
sich gegenseitig stützten. Die in dem oberen Range jetzt sichtbaren Felsstufen 
sind übrigens nicht, wie man vielfach annimmt, selbst Sitze gewesen, sondern 
haben nur als Bettungen zur Aufnahme von Sitzreihen aus Piräuskalk gedient. 

Die Sitzstufen aus Porös haben noch eine bemerkenswerte Eigentümlichkeit. 
An dem senkrechten Teile ihrer Vorderfläche sind nämlich in regelmässigen 
Abständen von 0,33'" senkrechte Striche eingearbeitet, welche man zunächst für 
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Marken zur Abgrenzung der einzelnen Sitze halten möchte. Nun können zwar 
sehr schmale Menschen so dicht neben einander sitzen, dass jeder nur einen Raum 
von 0,33" einnimmt, aber im Allgemeinen ist dies Mass für die Breite eines 
Sitzes entschieden zu klein. Da 0,33" gerade die Grösse eines griechischen Fusses 
ist (vergl. Athen. Mittheil. 1890, S. 171), so waren die sämtlichen Sitzreihen 
nach Füssen abgeteilt, und man konnte jederzeit sehen, wie viele Fuss jede 
Bank lang war. Welcher Zweck hierbei erreicht werden sollte, ist allerdings nicht 
klar. In einigen Keilen sind daneben noch andere Striche erhalten, die weniger 
tief eingeschnitten sind und Abstände von 0,40" — 0,43" zeigen. Sie scheinen 
wirklich nutzbare Sitzplätze abzuteilen, die vermutlich 0,41" oder i V^ grie- 
chische Fuss breit waren. 

Die Umfassungsmauern des Zuschauerraumes mussten bei der Grösse 
des Theaters und der Höhe der angeschütteten Erde von beträchtlicher Stärke sein, 
damit sie dem Schübe der grossen Erd- und Steinmassen widerstehen konnten. 
Um sie nicht übermässig dick machen zu müssen, hat man zu dem auch heute 
noch üblichen Auskunftsmittel gegriffen, sie aus zwei parallelen Mauern mit 
zwischengelegten Quermauern herzustellen. An der Westseite sind diese verschie- 
denen Quaderwände besonders gut zu sehen; die innere Mauer besteht aus 
Brecciaquadern und hat eine Stärke von rund 1,60", die Quermauern, ebenfalls 
aus Breccia hergestellt, sind in gleichmässigen Abständen von etwa 7"* angeordnet 
und haben eine Dicke von 1,35"; die äussere Mauer, von etwa 1,35" Stärke, 
hat eine Verkleidung von Piräuskalk und einen inneren Kern aus Brecciaquadern. 
Die Hohlräume zwischen den Quermauern waren mit Erde ausgefüllt. Das so 
gebildete Netz von Mauern und Quermauern konnte dem Schübe der angeschüt- 
teten Erdmassen fast ebenso gut Widerstand leisten, wie eine ganz durchge- 
schichtete Mauer von der gewaltigen Breite von etwa 3m. 

Noch durch eine andere Vorkehrung ist die Mauer widerstandsfähiger ge- 
macht worden : die Quadern aus Piräusstein liegen an ihrer Aussenfläche nicht 
bündig zu einander, sondern jede Quaderlage tritt gegen die Unterschicht um 
0,02" zurück, so dass die ganze Aussenfläche der Mauer rückwärts geneigt ist. 
Auch dies ist ein noch jetzt übliches Mittel zur Verstärkung einer Stützmauer. 

In metrologischer Beziehung ist noch bemerkenswert, dass die Quadern der 
äusseren Verkleidungsschicht aus Piräuskalk sämtlich gleiche Abmessungen haben, 
nämlich eine Länge von 1,30™, eine Breite von 0,65"* und eine Höhe von 0,44"*, 
Masse, die genau 4 und 2 und i Vg altgriechischen Füssen entsprechen. 

b. Die Orchestra. 

Von den Sitzen der Zuschauer umgeben, liegt in der Mitte des Theaters 
die Orchestra, der Tanzplatz des Chores und zugleich der Spielplatz der Schau- 
spieler. Alle Sitze sind hierhin gerichtet, hier fanden auch alle Aufführungen statt. 
Die Orchestra war in der That nicht nur das mathematische, sondern auch das 
ideale Centrum des ganzen Theaters. 

Die unterste Reihe der Sitzbänke ist von der Orchestra durch einen Weg 
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und eine tiefe Wasserrinne getrennt ; jener diente dem Publikum beim Betre- 
ten und Verlassen des Theaters als Zugang, dieser war zur Aufnahme des bei Re- 
gengüssen sich im Zuschauerraum sammelnden Regenwassers bestimmt. Die Höhen- 
lage des Weges, der Rinne und der Orchestra im Verhältnis zu den untersten 
Sitzreihen ist aus dem Durchschnitt Figur 13 zu ersehen. 

Dem aufmerksamen Besucher des Theaters wird bald auffallen, dass die 
Breite jenes Weges an den verschiedenen Seiten der Orchestra nicht die gleiche 
ist ; neben dem Sessel des Dionysos - Priesters, also in der Axe des Theaters, 
beträgt sie nur 1,25°», während sie an den beiden Enden des Zuschauerraums 
bis auf 2,50m steigt. Welchen Zweck diese Unregelmässigkeit hatte, ist leicht 
zu erkennen. Wenn die Zuschauer beim Verlassen des Theaters die kleinen 
Treppen zwischen den Keilen herunter gestiegen waren, benutzten sie alle jenen 
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Figur 16. Der Umgang zwischen Orchestra und Zuschauerraum. 



Weg, um zu den Parodoi zu gelangen. Je mehr sie sich den Enden des Zu- 
schauerraumes näherten, um so mehr füllte sich der Weg, denn bei jeder neuen 
Treppe kamen wieder weitere Zuschauer hinzu. Hätte der Umgang nun überall 
dieselbe Breite gehabt, so würde er bei dem mittleren Keil flir die wenigen 
Personen zu breit, an den beiden äusseren Keilen dagegen für die viel zahlrei- 
cheren Personen zu schmal gewesen sein. Um dies auszugleichen, Hess man die 
Breite des Weges von der Mitte nach den Enden zunehmen, so dass er bei jeder 
Treppe etwas breiter wurde. 

Diese zweckmässige und sehr durchdachte Anordnung ist dadurch her- 
gestellt, dass für die Orchestra ein anderer Mittelpunkt gewählt ist als für die 
Sitzreihen des Zuschauerraumes. Das Centrum der Orchestra hat man um das- 
jenige Stück von dem Hauptmittelpunkt nach Norden verschoben, um welches 



52 I. Abschnitt Das Dionysos -Theater in Athen. 

jener Weg an den Enden breiter werden sollte als in der Mitte. Aus der vor- 
stehenden Abbildung (Figur i6) ist die gewählte Anordnung zu ersehen. 

Der Weg ist ferner mit einem starken Gefälle nach der Orchestra zu ange- 
legt, damit das Regenwasser leicht nach dem Canal abfliessen konnte. Ausserdem 
wurde dadurch noch der Vorteil erreicht, dass die Sessel der unteren Reihe um 
mehr als eine einfache Stufe höher standen als der Boden der Orchestra. Schon 
die innere Kante des Umgangs lag nämlich um eine Stufe von 0,25m Höhe 
über dem Fussboden der Orchestra und dieser Unterschied steigerte sich durch 
die Neigung des Umganges bis auf 0,3701. Auf diese Weise befanden sich die 
Augen der auf den Sesseln Sitzenden ungefähr in derselben Höhe wie die Augen 
derjenigen, welche sich in der Orchestra stehend aufhielten. Alle Zuschauer, 
welche die höheren Sitze einnahmen, sahen also von oben auf die in der Orche- 
stra befindlichen Schauspieler herab, so dass keiner der letzteren den anderen 
verdecken konnte. Auf den Wert dieser Thatsache für die Frage nach dem 
Standort des Chores und der Schauspieler werden wir später zurückkommen. 

Der tiefe Canal, welcher die Orchestra umgiebt, ist aus grossen Quadern 
von Pu-äuskalk in sehr sorgfältiger Weise erbaut. Unten 0,9601 breit, ist er oben 
mit einer etwas vorspringenden Quaderlage abgeschlossen, so dass seine Breite 
oben nur 0,91™ beträgt. Die Tiefe Ist an der S. W. Ecke, wo der Canal beginnt, 
am geringsten, nämlich 0,87m, und nimmt allmählich um die Orchestra herum 
zu, bis sie an der S. O. Ecke das Mass von 1,1 om erreicht. Hier fällt die 
Sohle nochmals plötzlich um 1,09m, damit der Canal unterirdisch unter dem Ske- 
nengebäude hindurchgefiihrt werden konnte. In südöstlicher Richtung verlaufend, 
kommt er in dem Dionysos -Bezirk südlich vom Theater wieder zum Vorschein 
Auf seinem unterirdischen Laufe ist er mit Platten aus bläulichem Hymettos- 
marmor überdeckt. 

Rings um die Orchestra ist der Canal jetzt fast ganz offen und war es 
auch in griechischer Zeit. Ursprünglich führten nur einzelne Brückensteine In der 
Verlängerung der Treppen des Zuschauerraumes über den Canal. Diese Brücken 
sind alle noch vorhanden, aber bis vor Kurzem nicht beachtet worden. Sie 
bestehen aus denselben Porossteinen, mit denen die Seitenmauern des Canals 
oben abschliessen und sind auch in derselben sorgfältigen Weise wie der ganze 
Canal bearbeitet. Da sie genau nach dem Mittelpunkt des Zuschauerraumes ge- 
richtet sind, können sie nicht radial zu dem Orchestrakreise liegen, der einen 
anderen Mittelpunkt hat, sondern schneiden die Umfassungslinie der Orchestra 
unter einem schrägen Winkel. Sowohl an Ort und Stelle als auf dem Plane fallt 
diese nicht zu vermeidende Unregelmässigkeit auf. Sie würde noch auffallender 
gewesen sein, wenn die Steine zum Orchestramittelpunkt gerichtet worden wären, 
weil sie dann nicht genau in der Richtung der Treppen gelegen hätten. 

Dass der Canal mehrfach umgeändert worden ist, werden wir später dar- 
zulegen haben. Hier muss noch erwähnt werden, dass die offenen Zwischen- 
räume zwischen den Brücken in alter Zeit durch einzelne Buchstaben bezeich- 
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net waren, welche sich an der Deckschicht des Canals an der Orchestraseite 
befinden. So fand ich in der südöstlichen Öffnung den Buchstaben A, in der 
folgenden zweimal B und in der dritten zweimal F. In dem vierten Zwischen- 
räume bemerkte ich die drei Buchstaben K, A und M, im fünften N, E und 0, 
im siebenten ein 4> oder P und ein sicheres <I>, im zehnten ein 11 oder I I 
und endlich im elften einen unsicheren Buchstaben. In der nebenstehenden Fi- 
gur 17 sind sie alle abgebildet. Fragt man sich nach ihrer Bedeutung, so denkt 
man zuerst an eine Nummerirung der einzelnen Keile. Da die Buchstaben nämlich 
recht gross sind (bis zu 0,12m), hätte der Zuschauer beim Betreten des Thea- 
ters den Keil, in welchem sich sein Sitz befand, durch einen Blick auf den 
Buchstaben erkennen können, ohne die Keile jedesmal abzählen zu müssen. 
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Figur 17. Buchstaben an der obersten Schicht des Canals. 

Aber die Buchstaben sind nicht ganz regelmässig auf die Keile verteilt und wer- 
den daher eine andere Bestimmung gehabt haben. An gewöhnliche Baumarken 
oder Werkzeichen dürfen wir kaum denken, weil die Buchstaben für diesen 
Zweck zu gross und an zu hervorragender Stelle eingearbeitet sind. Die Frage 
nach ihrer Bedeutung muss somit unentschieden bleiben. Bei dem ersten römi- 
schen Umbau sind sie beschädigt und zum Teil oben abgeschnitten worden, wie 
in der Abbildung durch eine punktirte Linie angedeutet ist. Soweit ihr Erhal- 
tungszustand ein Urteil gestattet, scheinen sie noch aus dem IV. Jahrhundert, 
also aus der Erbauungszeit des Theaters zu stammen. 

Obwohl die Orchestra von dem Zuschauerraum durch den offenen Canal 
getrennt war, konnten die Zuschauer beim Betreten und Verlassen des Thea- 
ters vermittelst der Brücken den Canal überschreiten und die Orchestra betreten; 
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ebenso war es auch den in der Orchestra auftretenden Personen möglich, zu 
den Zuschauern zu gelangen (vergl. z. B. Arist. Ran. v. 297, wo Dionysos zu 
dem Sitz des Dionysos - Priesters läuft). 

Der offene Canal war trotzdem ein bemerkenswerter Übelstand. Denn einmal 
mussten die in der Orchestra sich aufhaltenden Personen stets Acht haben, dass 
sie nicht dem Canale zu nahe kamen und hineinfielen. Und sodann nahm der 
Canal eine Menge Raum in Anspruch; ohne ihn hätte die Orchestra vergrössert 
oder noch eine weitere Sitzreihe hinzugefügt werden können. 

In anderen Theatern, z. B. in Epidauros und Eretria, finden wir eine voll- 
kommenere Einrichtung. Der tiefe Canal ist verschwunden, und dafür der Um- 
gang durch Tieferlegung um eine Stufe so eingerichtet, dass er zugleich als Was- 
sercanal dienen konnte. Diese Verbindung von Weg und Abflusscanal liess sich 
durchführen, weil bei starkem Regen niemand im Theater blieb und der Umgang 
also nicht benutzt wurde. Man fragt sich deshalb mit Recht, warum Lykurg und 
seine Vorgänger die in Epidauros und Eretria vorhandene Einrichtung in Athen 
nicht angewandt haben, und möchte weiter den Schluss ziehen, dass jene beiden 
Theater jünger sein müssen als der lykurgische Bau. In der That ist es kaum 
verständlich, dass man die unvollkommene Einrichtung in Athen gemacht haben 
soll, nachdem schon in Epidauros eine viel bessere gefunden war. Ich bin daher 
geneigt, das athenische Theater für älter zu halten als die beiden anderen, gebe 
aber zu, dass sich wohl Gründe denken lassen, welche den Architekten unseres 
Theaters veranlasst haben können, bei seinem Neubau eine veraltete Einrichtung 
beizubehalten. 

Die Orchestra selbst bildet im Grundriss einen Halbkreis mit anstossendem 
Rechteck. Letzteres ist so gross, dass reichlich Platz vorhanden ist, einen vollen 
Kreis um den Mittelpunkt des Halbkreises zu schlagen. Obgleich also der zweite 
vor dem Skenengebäude liegende Halbkreis nicht wie im Theater zu Epidauros 
durch eine ^besondere Steinschwelle hervorgehoben ist, dürfen wir doch sagen, 
dass die Orchestra auch in Athen einen vollen Kreis bilde. Um den im Mittel- 
punkt der Orchestra zu ergänzenden Altar konnte der Chor also ungehindert 
seine Rundtänze aufführen. 

Hiergegen könnte Jemand einwenden, dass es doch zweifelhaft sei, ob das 
ganze Rechteck zur Orchestra gehört habe, weil ein Teil desselben nach der 
bisherigen Ansicht von einer erhöhten Bühne eingenommen gewesen sei. Darauf 
ist zu erwidern, dass zunächst weder ein einziger Stein noch eine andere Spur 
auf das ehemalige Vorhandensein einer griechischen Bühne in der einen Hälfte 
der Orchestra hinweist. Allerdings denkt man sich die Bühne aus Holz, und die 
könnte ganz verschwunden sein. Aber ich sehe keinen Grund, weshalb, wenn 
das ganze Skenengebäude aus Steinen bestand, allein die Vorderwand der Bühne 
aus Holz hergestellt sein sollte. Haben doch die Römer in ihren Theatern das 
Logeion stets mit einer steinernen Vorderwand versehen. Und selbst wenn man 
allein diesen Teil des Skenengebäudes unbegreiflicher Weise aus Holz gemacht 
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hätte, so müssten wir wenigstens ein Fundament für die Vorderwand erwarten. 
Da aber auch ein solches nicht existirt, berechtigt uns nichts, zur Zeit Lykurgs 
eine Bühne ohne Weiteres anzunehmen. Dass es auch aus vielen anderen Grün- 
den im griechischen Theater keine erhöhte Bühne gegeben haben kann, werden 
wir später beweisen. 

Wir nehmen allerdings auch einen aus Holz errichteten Bau vor dem stei- 
nernen Skenengebäude an, indem wir eine aus vergänglichem Material herge- 
stellte Schmuckwand, ein Proskenion, vor der Skene ergänzen; aber diese musste 
notwendiger Weise, solange die Scenerie der Dramen eine wechselnde war, so- 
wohl im Aufriss als im Grundriss in den einzelnen Stücken verschieden sein und 
konnte daher unmöglich aus Stein bestehen oder auch nur ein festes Funda- 
ment haben. 

Dazu kommt, dass auch diese bewegliche Schmuckwand, welche man ge- 
wöhnlich für die Vorderwand der Bühne hält, sowohl in dem griechischen 
Theater Vitruvs, als auch in allen bisher ausgegrabenen griechischen Thea- 
tern noch ausserhalb des vollen Orchestrakreises liegt und daher keinenfalls 
ein Stück desselben abschneidet. Wenn sie trotzdem in der Construction Vi- 
truvs als Sehne erscheint, so beruht das auf der Thatsache, dass Vitniv den 
Kreis der untersten Sitzreihe und nicht den Orchestrakreis seinen Angaben zu 
Grunde gelegt hat. 

Ganz entsprechend liegt auch im Dionysos -Theater nicht nur die vordere 
Wand der Skene, die tscaenae frons>, sondern auch das zu ergänzende Proske- 
nion in solcher Entfernung von dem Centrum des Orchestrakreises, dass der 
vorhandene Halbkreis bequem zu einem ganzen Kreise ergänzt werden kann. 
In den Grundrissen auf Tafel III und IV ist darnach der volle Kreis mit einer 
punktirten Linie eingezeichnet. 

In der Zeit vor Lykurg, als noch die ältere Orchestra bestand, war der 
südliche Halbkreis durch eine Mauer begrenzt, wie sich uns aus dem erhalte- 
nen Rest der alten Stützmauer der Orchestra ergab. Er war also damals sicht- 
bar. Als später eine Skene tangential neben dem Orchestrakreise erbaut wurde, 
musste der Zwischenraum zwischen dem Kreise und der geraden Skene ausgefüllt 
werden. Der südliche Halbkreis wurde dadurch zu einem Rechteck erweitert und 
seine Peripherie kam in Fortfall. Wenn in Epidauros trotzdem der ganze Kreis- 
umfang angegeben ist, so darf das als eine architektonische Anordnung be- 
zeichnet werden, die ohne jeden praktischen Zweck war. Irgend ein sachlicher 
Unterschied besteht desshalb zwischen den Theatern von Athen und Epidau- 
ros nicht. Für die Aufführungen in der Orchestra war es gleichgültig, ob die 
Kreislinie vor der Skene zu sehen war oder nicht. Zudem ist in Epidauros, 
wie aus dem Höhenunterschiede zwischen der Schwelle des Kreises und dem 
Stylobat des Proskenion geschlossen werden darf, die Steinschwelle der Or- 
chestra vor der Skene sehr bald durch Erde verdeckt worden und nicht mehr 
sichtbar gewesen. 
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Der Boden der Orchestra war zu Lykurgs Zeit nicht gepflastert, sondern 
zeigte den natürlichen Felsboden, der vermutlich mit lehmiger Erde überzogen 
war. Die jetzt noch vorhandene Pflasterung mit verschiedenfarbigen Marmor- 
platten muss aus mehreren Gründen erst in der römischen Epoche entstanden 
sein. Erstens weist die Construction des Fussbodens (dünne Marmorsteine in 
Kalkmörtel) entschieden auf eine spätere Entstehungszeit hin. Sodann nimmt der 
Marmorbelag auf das römische Logeion Rücksicht und reicht nicht bis an das 
feste Proskenion der hellenistischen Zeit heran. Endlich passt auch die Einfas- 
sung der Orchestra mit einfachen Porosquadern gar nicht zu dem prächtigen 
Marmorbelag im Innern. Derselbe Architekt kann nicht den Marmorboden und 
zugleich die Umrahmung aus Porös angefertigt haben. 

Die Schwelle aus Piräusstein bildete ursprünglich die Einfassung eines Tanz- 
platzes aus Erde. Zum Beweise hierfür dürfen wir uns auf die Orchestren ande- 
rer griechischer Theater berufen, wie Epidauros, Megalopolis, Eretria. Überall 
hat der Kreis selbst einen Erdfussboden und ist mit einer Schwelle aus Kalkstein 
eingefasst, deren Bearbeitung in mehreren Fällen deutlich zeigt, dass im Kreise 
selbst niemals ein Steinplatten - Belag vorhanden war. 

Sind wir hiernach berechtigt, uns die Orchestra des Lykurg ohne Stein- 
pflaster zu denken, so fragt es sich weiter, ob ein hölzerner Belag vorhan- 
den gewesen sein kann. Denn bekanntlich wird ein solcher von manchen Ge- 
lehrten als die gewöhnliche Form des Orchestrabodens angenommen. Aber 
abgesehen davon, dass sich kein einleuchtender Grund fiir die Überdeckung 
der Orchestra mit Holz anführen lässt, sind auch keinerlei bauliche Anzeichen 
für das Vorhandensein eines Holzbodens vorhanden. Jene Annahme stützt sich 
lediglich auf die missverstandene Nachricht bei Suidas und im Etym. Mag- 
num s. v. (TXTQVT^, wo das römische Logeion als Orchestra mit hölzernem Bo- 
den bezeichnet wird. 

Auf einem glatten Erdplatze, der vor der Aufführung sauber gefegt war, 
Hess sich nicht nur gut tanzen, sondern es konnten dort auch, wenn es 
notwendig war, Linien zur gleichmässigen Aufstellung des Chores angebracht 
werden (vergl. A. Müller, Bühnenaltertümer, S. 135, Anm. 3); sogar etwaige 
Fusstapfen waren wohl zu erkennen (vergl. Aeschyl. Choeph. 205). Dass die 
Orchestra für die AufTührungen zuweilen mit einem Überzug aus Lehm oder 
Kalk versehen wurde, lehrt eine Inschrift aus Delos ( Bull, de corresp. hell. 
1894, S. 162). 

Ob in der Mitte der Orchestra Lykurgs ein Altar gestanden hat, lässt 
sich aus den Ruinen nicht unmittelbar erkennen. Wenn man aber sieht, dass 
in römischer Zeit, nachdem durch Errichtung eines Logeion ein Teil der Or- 
chestra abgeschnitten war, in der Mitte des übrigbleibenden Teiles ein altarähn- 
licher runder Bau gestanden hat, und wenn man weiter erwägt, dass in ältester 
Zeit jedenfalls ein Altar in der Mitte der Orchestra stand, so kann es nicht 
zweifelhaft sein, dass sich auch im IV. Jahrhundert ein Altar in der Orchestra 
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erhob. Über seine Form und den genauen Ort seiner Aufstellung haben wir 
oben bei Besprechung des Theaters des V. Jahrhunderts ausführUch gehandelt. 
Da der Altar aber im IV. Jahrhundert, als die grosse Skene bestand, nicht 
mehr die Bedeutung hatte, die ihm früher zukam, ist er vielleicht in seinen 
Abmessungen etwas kleiner gewesen. 

Nachdem in den Theatern von Eretria, Sikyon und Magnesia (s. unten 
Abschnitt II) unterirdische Gänge entdeckt waren, vermittelst deren man aus 
dem Skenengebäude ungesehen in die Mitte der Orchestra gelangen konnte, 
war es unsere Pflicht, auch im athenischen Theater nach einem solchen Gange 
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ZU suchen. Sehr erschwert wurde diese Arbeit 
Fussboden der Orchestra noch jetzt mit einem 
Tiefgrabung konnte daher nur an den Stellen 
Fussboden zerstört oder beschädigt war. 

Zu unserer Überraschung liamen bei dieser 
vorgenommen wurde, in der That mehrere Gange 
die in der vorstehenden Abbildung (Figur i8) 
nicht alle derselben Zeit an und haben auch 
gehabt. A ist ein runder Brunnen von 0,90» 



durch den Umstand, dass der 
Marmormosaik bedeckt ist. Die 
vorgenommen werden, wo der 

Grabung, die im Winter 1894-9S 
und ein Brunnen zum Vorschein, 
veczeichnet sind. Sie gehören 
eine verschiedene Bestimmung 
Durchmesser, der bis zu einer 
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Tiefe von 4^ ausgeräumt wurde. Es fanden sich im Inneren zahlreiche Scher- 
ben mykenischen Stiles, mehrere Vasen mit geometrischen Ornamenten, einzelne 
grosse einfache Wassergefässe und mehrere Stücke von Hirschgeweihen. Der 
Brunnen muss in ältester Zeit als Schöpfbrunnen gedient haben und schon 
lange vor Erbauung des Theaters verschüttet worden sein. In einer anderen 
Zeit und zu einem anderen Zwecke sind die Gänge B und C gemacht worden. 
B ist i,iom breit, 4^ lang und liegt 3,0 — 3,501 unter dem Belag der Orchestra. 
In seinem Boden sind nebeneinander zwei runde Vertiefungen erhalten, die durch 
eine schmale Felswand geschieden sind. Durch einen Canal D ist er mit dem 
Gange C in Verbindung gesetzt, aber dieser Zwischencanal ist so schmal und nie- 
drig, auch liegt sein Fussboden so hoch, dass jede praktische Verwendung bei 
Theaterauffuhrungen ausgeschlossen zu sein scheint. Etwas Ahnliches gilt von den 
Canälen C und G. Sie standen zwar vielleicht mit dem Skenengebäude in Verbin- 
dung, aber ihre Abmessungen sind so gering und ihre Wände sind so unregelmäs- 
sig aus dem Felsen gehauen, dass sie kaum von Schauspielern benutzt sein kön- 
nen. Dazu kommt, dass alle Canäle nicht mit spätem Schutt angefüllt waren, 
sondern mit denselben Steinsplittern, wie sie bei Herstellung der Canäle entstan- 
den. Deshalb liegt die Vermutung nahe, dass es nur Versuchsgräben sind, die 
alsbald nach ihrer Herstellung wieder verschüttet wurden. Die Zeit der Ver- 
schüttung lässt sich nach den zwischen den Steinsplittern gefundenen Vasen- 
scherben bestimmen. Da nur Gefässfragmente des V. und IV. Jahrhunderts ge- 
funden wurden, werden die Canäle frühestens im IV. Jahrhundert hergestellt 
und wieder verschüttet worden sein. Welchem Zwecke sie gedient haben oder 
dienen sollten, vermag ich nicht zu sagen. Sind es Canäle, die zur Sammlung 
von Trinkwasser oder zur Trockenlegung der Orchestra angelegt waren? Oder 
hat man die Herstellung eines unterirdischen Ganges wie in Eretria beabsichtig^, 
aber aus irgend welchen Gründen von der Vollendung Abstand genommen? 

In der Linie E — F ist der Fels vertical abgeschnitten und der ganze Raum 
bis zum Skenengebäude mit Schutt der verschiedensten Jahrhunderte angefüllt. 
Der südliche Teil der Orchestra (südlich von E — F) kann demnach ganz im- 
terhöhlt gewesen sein. Die Linie fällt ungefähr mit der Vorderwand des Logeions 
des Phaidros zusammen, doch ist sie nicht erst für die Fundamentirung dieser 
Wand hergestellt. Denn zwischen der Felswand und dem Fundament der Logeion- 
wand ist noch jetzt soviel Platz, dass man bequem durchkriechen kann. Ausser- 
dem geht die Abarbeitung tiefer hinunter als das Logeionfundament. 

Ob dieser unter dem südlichen Teile der Orchestra unmittelbar vor der 
Skene gelegene Hohlraum irgend einen praktischen Zweck gehabt hat, wird 
unentschieden bleiben müssen. Ein sicheres Ergebniss aber haben die Nachfor- 
schungen gehabt: in dem lykurgischen Theater ist sicher kein unterirdischer 
Gang, der als charonische Stiege gedient haben könnte, vorhanden gewesen. Dass 
es in dem älteren Theater dagegen einen solchen Gang gegeben haben kann, 
lässt sich nicht leugnen, weil der grosse Hohlraum südlich von E — F sogar 
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mehrere unterirdische Gänge aufnehmen konnte ; jedoch fehlen alle positiven 
Anzeichen für einen solchen. 

Die Grösse der Orchestra ist in den früheren Veröffentlichungen 
nicht richtig angegeben, weil der Durchmesser innerhalb der aufrechtstehenden 
Schranke aus Marmorplatten gemessen zu werden pflegte. Diese Schranke oder 
Balustrade ist erst in der römischen Periode errichtet worden, als der früher 
offene Canal mit Marmorplatten überdeckt wurde. Die Orchestra Lykurgs muss 
zwischen dem offenen Wassercanal gemessen werden und hat einen Durchmesser 
von 19,61m. Der Radius des runden Tanzplatzes misst also 9,805^1. Man durfte 
erwarten, dass dieses Mass einem runden Betrage altgriechischer Fusse ent- 
spreche, weil der Radius der Orchestra als das Grundmass des Theaters bezeich- 
net werden darf und als solches von keinem andern Masse abhängig ist. In der 
That entspricht der Betrag von 9,805^1 genau 20 Ellen oder 30 griechischen 
Füssen von 0,327m (vergl. oben S. 50). Gerade das Mass von 20 Ellen oder 3® 
Füssen ist im Altertum ein sehr beliebtes rundes Mass gewesen, das häufig bei 
Tempeln und anderen Bauwerken wiederkehrt. So sind z. B. die Cella des Erech- 
theion und das Mittelschiff des Parthenon ebenfalls 20 Ellen breit, die Megara 
von Troja und Tiryns scheinen dasselbe Mass gehabt zu haben und als Breite 
des Tempels von Jerusalem wird uns auch 20 Ellen überliefert. Es mag bei 
dieser Gelegenheit erwähnt werden, dass sehr viele Abmessungen des Theaters 
nach demselben Fusse von 0,327m runde Beträge ergeben, und dass mithin das 
Theater wahrscheinlich nach diesem äginäisch - attischen Fusse erbaut ist. 

c. Das Skenengebäude. 

Die erhaltenen Ruinen des Skenengebäudes bestehen fast ausschliesslich aus. 
Fundamentmauern, nur an wenigen Stellen sind noch Mauerstücke vorhanden, 
die einst über der Erde sichtbar waren. Es scheint daher zunächst, wenn man 
die vielen, aus den verschiedenartigsten Materialien erbauten Fundamentmauern 
sieht, kaum möglich, ihr Alter zu bestimmen und den ursprünglichen Plan des 
Baues und seine mehrfachen Umbauten festzustellen. Und thatsächlich sind auch 
die Ansichten über das Alter der vielen Mauern und Fundamente bisher selir 
weit auseinander gegangen. Wenn man aber die Mauern nach ihren verschie- 
denen Materialien und ihrer Bauart sondert, erkennt man bald, dass es keine 
besonderen Schwierigkeiten macht, den ursprünglichen Bau und auch mehrere 
Umbauten herauszufinden. 

In erster Linie muss man aus den erhaltenen Ruinen diejenigen Mauern 
heraussuchen, welche aus demselben Material und in derselben Weise errichtet 
sind, wie die im IV. Jahrhuntert erbauten Mauern des Zuschauerraumes. Ihre 
Fundamente bestehen aus Breccia, darüber liegt zur Abdeckung eine Schicht 
von Piräuskalk nnd der sichtbare Oberbau ist, soweit er erhalten ist, aus bläu- 
lichem Hymettosmarmor und weissem pentelischen Marmor hergestellt. Zeichnet 
man nur diese Mauern auf, so erhält man einen einheitlichen und vollständigen 
Grundriss, an dem nur sehr geringe Mauerstücke fehlen und ergänzt werden müs- 
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sen. Der Bau liegt symmetrisch zur Orchestra und nimmt die ganze Südseite 
des Theaters ein. Unzweifelhaft haben wir in ihm den Grundriss des lykurgi- 
schen Skenengebäudes wiedergefunden. Zu dem stattlichen Zuschauerraum des 
IV. Jahrhunderts wird es sicher eine zugehörige Skene gegeben haben. Da nun 
ein Bau dort liegt, der in derselben Technik und mit denselben Materialien 
erbaut ist, und daher auch derselben Epoche zugeschrieben werden muss wie 
der Zuschauerraum, so ist kein Zweifel an der Zusammengehörigkeit der bei- 
den Anlagen gestattet. 

Der lykurgische Grundriss ist zwar in späteren Zeiten in mehreren Teilen 
verändert worden, hat aber im Grossen und Ganzen seine Gestalt beibehalten. 
Die nicht zu seinem Plane gehörigen Mauern, welche sämtlich andere Bauweisen 
zeigen, rühren von späteren Umbauten her, welche weiter unten beschrieben 
werden sollen und in der Errichtung eines festen Proskenion, in der Erbauung 
eines Logeion mit einem neuen Proskenion und in der Veränderung der Para- 
skenien bestanden. 

Die Skene Lykurgs, deren reconstruirter Plan auf Tafel III gezeichnet ist, 
hat als Hauptraum einen grossen länglichen Saal, dessen Decke vielleicht durch 
Innenstützen getragen wurde; er hat eine Tiefe von etwa 6,4001 und eine Länge 
von etwa 33"», wenn die beiden nur punktirten Quermauern wirklich vorhanden 
waren; sonst beträgt die Länge 46, 50™. An seinen beiden Enden springen nach 
Norden, also zum Zuschauerräume hin, zwei quadratische Räume vor, welche 
in den Fundamenten eine Breite von 7™ und eine Tiefe von 5m haben. Zwi- 
schen sich lassen sie einen nach Norden nicht begrenzten Platz von 20, 50™ Länge 
und 5 na Tiefe (an den Fundamenten gemessen). Nach Aussen schliessen sich 
beiderseits noch zwei schmale corridorähnliche Räume an. An den grossen Saal 
stösst nach Süden die lange, im Dionysos - Bezirk gelegene Säulenhalle, welche 
oben schon beschrieben ist; sie gehörte zu diesem Bezirk und hatte mit dem 
Skenengebäude nichts zu thun. Andere Mauern oder Fundamente, bei denen 
Breccia, Piräuskalk und hymettischer Marmor in der oben beschriebenen Reihen- 
folge verwendet sind, kommen im Skenengebäude nicht vor. Die wenigen im 
Plane punktirten Mauern sind durch keinerlei Reste gesichert, durften aber trotz- 
dem wenigstens hypothetisch gezeichnet werden, weil sie zur Vervollständigung 
des Grundrisses wesentlich beitragen. 

Was bedeuten die einzelnen Räume dieses im FV. Jahrhundert errichteten 
Gebäudes und wie war ihr Aufbau gestaltet? 

Zunächst wird niemand bezweifeln, dass der grosse Saal die Skene war, 
also das neben der Orchestra gebaute Spielhaus, vor dem sich die Handlung 
der Dramen abspielte, in dem die Schauspieler scheinbar wohnten und in dem 
auch die für die Aufführungen notwendigen Gerätschaften und Kleider aufbe- 
wahrt wurden. Für seine Grundrissbildung sind ausser den Fundamenten der 
Aussenmauern drei im westlichen Teile des Saales erhaltene Einzelfundamente 
wichtig, welche jedenfalls Innensäulen getragen haben. Ahnliche Fundamente 
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dürfen in dem östlichen Teile mit Sicherheit ergänzt werden, weil nach dem 
Plane Zillers (*E^[k, apx^ioX. 1862 Tafel 40) bei der Ausgrabung noch ein sol- 
ches Fundament vorhanden war, das jetzt verschwunden ist. Da die Axweite 
der Fundamente durchschnittlich etwa 3,30™ beträgt, dürfen im Ganzen, wie es 
in dem Grundrisse auch geschehen ist, zehn Innensäulen ergänzt werden, wobei 
die beiden mittleren Säulen auf das grosse Fundament vor der Rückwand gesetzt 
sind. Die Construction der Pfeiler ist nicht so sorgfältig wie bei den sicher dem 
lykurgischen Bau zugehörigen Mauern, und man kann daher auf die Vermutung 
kommen, dass sie einer jüngeren Epoche angehören. An den römischen Bau 
ist dabei aber kaum zu denken, weil sie nicht in der Mitte des römischen Saa- 
les liegen; somit bleibt nur der hellenistische Umbau übrig. Bei diesem können 
die Säulen in der That errichtet sein. Da aber der hellenistische Grundriss von 
dem lykurgischen nur sehr wenig abweicht, und da ausserdem in dem Skenen- 
saale von Epidauros schon ähnliche Fundamente fiir Innenstützen vorkommen, 
sind die Säulen vermutungsweise in den lykurgischen Grundriss aufgenommen. 

Ein grösseres aus Brecciaquadern bestehendes Fundament ist ebenfalls im 
Inneren des Saales neben der Mitte der Rückwand erhalten. Dass es zum ly- 
kurgischen Bau gehört, unterliegt keinem Zweifel; dagegen vermögen wir nicht 'i" 
anzugeben, wozu es gedient hat. Man kann an ein Fundament für einen in dem 
oberen Stockwerk befindlichen Aufbau oder für eine nach oben fuhrende Treppe 
oder für eine hier aufgestellte Theatermaschine denken ; doch ist es nicht mög- 
lich zu einer bestimmten Entscheidung zu kommen, weil ausser dem Funda- 
mente nichts erhalten ist. 

Für eine andere im Saal befindliche Einrichtung, deren Bedeutung mir 
lange unklar war, glaube ich jetzt eine passende Erklärung gefunden zu haben. 
In der aus Brecciaquadern bestehenden Mauer, welche zur Verstärkung der 
Rückwand dient und keine Obermauer getragen hat, erkennt man grosse nischen- 
artige Löcher, von durchschnittlich 0,35 bis 0,40m Breite, welche in gleichmäs- 
sigen Abständen von etwa 2,60m eingearbeitet sind und unzweifelhaft starke 
Holzpfosten aufgenommen haben. Aber welchen Zweck haben diese mächtigen 
Balken gehabt? Eine Zeit lang dachte ich an die Pfosten grosser Regale, wel- 
che an der Rückwand des Saales angebracht sein konnten und zur Aufbewah- 
rung von Dekorationen und Costümen dienen mochten. Allein dabei erklärten 
sich nicht die grossen Dimensionen der Pfosten. Ich vermute jetzt, dass die 
Hölzer für den Aufbau des Episkenion, des oberen Stockes der Skene gedient 
haben. Das steinerne Skenengebäude war wahrscheinlich nur ein Stockwerk 
hoch, und darüber befand sich ein Oberstock aus Holz, der je nach den Be- 
dürfnissen des Dramas gestaltet war. In einigen Stücken konnte er ganz fehlen, 
in anderen bildete er ein zweites Stockwerk eines Wohnhauses und erhob sich 
dann wahrscheinlich unmittelbar über der Vorderwand, in anderen stellte er 
die Wohnung der Götter im Olymp vor und lag dann gewiss weiter zurück, in 
noch anderen war er vielleicht selbst zwei Stockwerke hoch, sodass die Skene 
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in diesem Falle drei Stockwerke enthielt. Dieses Episkenion hätte man freilich 
auch aus kurzen Hölzern oben auf dem Dache der Skene zusammenfügen kön- 
nen, aber es gewann bedeutend an Festigkeit, wenn die Hauptpfosten, an die 
sich der übrige Bau anlehnte, bis in das Erdgeschoss hineinreichten und dort 
im Boden befestigt waren. Für die Verwendung starker Holzpfosten zum Auf- 
bau der Skene und für ihre Befestigung im Boden bietet das Theater von Per- 
gamon das beste Beispiel (vergl. Abschnitt II). Zur Bestätigung für unsere Er- 
klärung der Löcher darf darauf hingewiesen werden, dass sie nicht an der 
ganzen Rückwand des Skenengebäudes, sondern nur in dem von uns ergänzten 
mittleren Saale vorhanden sind und sich also seitlich nur bis etwa zur Mitte 
der Paraskenien ausdehnen. 

Über die Vorderwand der Skene vermochte ich früher nichts zu sagen, 
w^eil ausser dem Fundament aus Breccia nur an beiden Enden (hinter den 
Paraskenien) Stücke der Euthynteria aus Porös und der Schwelle aus hymetti- 
schem Marmor erhalten sind. Aber die im vorigen Jahre erfolgte Auffindung 
des Gebälkes und der Säulen der Paraskenien hat eine Handhabe gegeben, 
auch die Skenenwand mit einiger Wahrscheinlichkeit zu ergänzen. Wir müssen 
deshalb zuerst die Paraskenien betrachten und kehren dann später zur Vor- 
derwand der Skene zurück. 

Die beiden Paraskenien, wie sie jetzt noch mit ihren Schwellen und 
einigen aufrecht stehenden Säulentrommeln erhalten sind, stammen nicht aus 
der Zeit des Lykurg, sondern gehören einer jüngeren Bauzeit an. Man braucht 
nur die einzelnen Steine der Schwellen flüchtig zu betrachten, um sofort zu 
erkennen, dass sie älteren Bauwerken entnommen und hier in nachlässiger Weise 
zusammengefügt sind. Auch ihre Fundamente sind aus verschiedenem Mate- 
rial erbaut, was beim lykurgischen Bau nicht vorkommt. In der Abbildung 19 
ist der jetzige Zustand des westlichen Paraskenion genauer angegeben, als in 
dem grossen Plane. Die Klammern und Dübel, welche auf den Schwellsteinen 
sichtbar sind, passen nicht zu der jetzigen Verteilung der Säulen, wie sie sich aus 
den erhaltenen Vorzeichnungen ergiebt, sondern sind angelegt, als die Schwellen 
in anderer Weise zusammengefügt waren. Die Art der früheren Zusammen- 
setzung ergiebt sich bei genauerer Betrachtung der einzelnen Steine von selbst. 
Man bemerkt bald einen Eckstein von 1,41^1 Länge, an dessen einem Ende 
ehemals eine ganze Säule stand und dessen anderes Ende die Standspur einer 
halben Säule trägt. Von den übrigen sind drei Steine nicht nur gleich lang 
(1,27m), sondern haben sicher an ihren beiden Enden je eine halbe Säule 
getragen. Die Säulen standen also mit ihren Axen genau auf den Stossfugen 
der Schwellen. Fügt man nun an die drei gleichen Schwellen beiderseits je 
einen Eckstein an und ergänzt auf den Fugen und an beiden Ecken je eine 
Säule, so erhält man das folgende Bild einer sechssäuligen Fassade, bei dem 
die Sternchen die Säulenaxen bedeuten : 

(0,29 * 1,12 * 1,27 * 1,27 * 1,27 ♦ 1,12 * 0,29) 
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Da die ganze Länge genau der Breite der Paraskemen entspricht, haben 
mit Sicherheit die Einteilung der alten Vorder wand wiedergefunden. Wo 




Figur 19. Grundriss des wesllichcn Paraskenion. 



diese gestanden hat, lehren die Fundamente, welche etwa 1,90" vor der spä- 
teren Säulenwand noch teils erhalten, teils durch Einarbeitungen des Felsens 
gesichert sind. 

Bestätigt wird diese Ergänzung durch die Gebälkstücke (Architrave und Tri- 
glyphenblöcke), welche in der Nähe noch jetzt herumliegen und ebenfalls Säu- 
lenabstände von i,27>n verlangen. Zwei derselben sind in den Figuren 20 und 




Figur 30. Gebälk des Paraskenlon. Ai 



21 abgebildet. Eine technische Eigentümlichkeit dieser Steine ist von besonderer 
Wichtigkeit, weil sie nicht nur an dem choregischcn Monument des Thrasyllos, 
sondern auch an dem einzigen noch aufrecht stehenden Stucke des lykurgi- 
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sehen Skenengebäudes (in der westlichen Parodos) wiederkehrt. An den Stossfugen 
ist nämlich ein Schutzsteg stehen geblieben, dessen Gestalt aus der Abbildung 
20 zu erkennen ist. Die Steine waren schon vor dem Versetzen ganz bear- 
beitet und würden daher bei dem Zusammenfügen leicht ihre scharfen Kanten 
verloren haben, wenn nicht jene schmalen Streifen des Werkzolls neben den 
Fugen stehen geblieben wären. Selbstverständlich sollten sie später abgearbeitet 
werden, wozu man aber im Altertum nicht mehr gekommen ist. Jetzt sind sie 
fiir uns wertvolle Zeugen für die Zugehörigkeit des Gebälks zum lykurgischen Bau. 
Leider sind keine zugehörigen Geisa gefunden, welche durch den Zustand 
ihrer Oberfläche für die Reconstruction des Oberbaues hätten lehrreich wer- 
den können. Dafür kennen wir aber die Säulenschäfle der lykurgischen Fas- 
sade ; es sind nämlich dieselben Säulen, welche noch jetzt fast 2" hoch aufrecht 
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Figur 21. Architrav des Paraskenion. Unteransicht 



stehen. Dass diese nicht fiir die späteren Paraskenien hergerichtet sind, geht 
aus dem Umstände hervor, dass sie an ihrer Unterfläche Dübellöcher besitzen, 
welche nur bei den älteren, nicht aber bei den jüngeren Standspuren des 
Stylobates wiederkehren. Sie gehören also zu dem älteren Bau. 

Der untere Durchmesser beträgt ungefähr 0,51", den oberen kennen wir 
leider nicht, weil kein Schaft in ganzer Höhe erhalten ist ; auch die Höhe 
der Säule ist unbekannt. Nur annähernd vermögen wir sie nach den Verhält- 
nissen anderer Bauvverke aus dem unteren Durchmesser zu berechnen. Beim 
Parthenon ist die Höhe gleich 5,5 Durchmessern, bei den Propyläen in Athen 
5,6, bei dem jüngeren Tempel in Nemea 6,5 und bei der Attalos -Stoa in 
Athen 7,2. Für einen aus dem IV. Jahrhundert stammenden Bau müssen wir 
hiernach die Höhe zu mindestens 6 unteren Durchmessern annehmen ( Die Höhe 
der etwas älteren Säulen an der Vorhalle des Thersilion in Megalopolis setzt 
R. W. Schultz zu 6 bis 6,5 Durchmessern an; vergl. Excav. at Megalopolis, 
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S. 30). Die Säulenhöhe betrug daher wahrscheinlich 6x0,51=3,0601. Um die 
ganze Höhe der Säulenwand zu erhalten, haben wir noch die Höhe der Schwelle 
mit 0,1901 des Architravs und Triglyphon mit 0,72m und des fehlenden Geison, 
welches zu mindestens 0,1 2^1 angenommen werden darf, zu der Säulenhöhe hinzu- 
zurechnen und erhalten so 4,091» . Es mag schon hier erwähnt werden, dass 
dieses Mass bei dem späteren Umbau dadurch etwas geringer wurde, dass die 
neue Schwelle, wie die Bearbeitung zeigt, nicht mehr wie die ältere ganz sichtbar 
blieb. Um deutlich auszudrücken, dass das Höhenmass nicht ganz genau bekannt 
ist, runden wir den Betrag von 4,09 auf 401 ab. 

Bei der grossen Wichtigkeit, welche dieses Mass für die Geschichte des 
Theaters hat, ist es angebracht darauf hinzuweisen, dass wir die Höhe der Säu- 
len auch aus der uns bekannten Höhe des Gebälkes (ohne Geison) berechnen 
können. Beim Parthenon und bei den Propyläen verhält sich die Gebälkhöhe 
zur Säulenhöhe wie i 13,9, bei der Attalos -Stoa wie 1:5,3. Nach den soeben 
berechneten Massen ist bei unserer Skenenwand das entsprechende Verhältnis 
1:4,3, wir haben daher die Säulenhöhe durchaus nicht zu hoch angenommen. 

Ist es hiernach sicher, dass die beiden Paraskenien eine sechssäulige do- 
rische Stützenstellung von 4^ Höhe hatten, so würde man noch im Zweifel 
sein können, ob die Eckstützen Parastaden oder runde Säulen gewesen sind, 
wenn nicht der in Figur 21 abgebildete Eckarchitrav der Nebenseite das letz- 
tere dadurch sicher stellte, dass seine Unterseite glatt bearbeitet ist und of- 
fenbar von unten sichtbar war. An den Nebenseiten der Paraskenien sind 
demnach auch Säulenöffnungen gewesen. Wenn das aber feststeht, so dürfen 
wir weiter vermuten, dass die Säulenstellung nicht nur an den Innenseiten der 
Paraskenien, sondern auch an der ganzen Vorderwand der Skene entlang lief. Zu 
diesem wichtigen Ergebnis hätten wir auch durch eine andere Überlegung 
gelangen können. Das athenische Theater wurde nicht nur zu den skenischen 
Aufführungen, sondern auch zu Volksversammlungen benutzt. Wie es schon im 
V. Jahrhundert, als es noch hölzerne Sitze hatte, jährlich einmal zu einer 
nach den grossen Dionysien abgehaltenen Versammlung venvendet worden 
war, so diente es, nachdem der grosse steinerne Sitzraum hergestellt war, als 
gewöhnlicher Ort für fast alle Volksversammlungen. Hierbei durfte das unde- 
korirte Skenengebäude nicht ganz des architektonischen Schmuckes entbehren. 
Wenn nun die Seitenbauten mit Säulen ausgestattet waren, so war vermutlich 
auch der mittlere Teil des Gebäudes in ähnlicher Weise geschmückt. 

Wir besitzen ein gutes Mittel, die Richtigkeit dieser Vermutung durch eine 
mathematische Probe zu controliren. Wir kennen den Abstand der Paraskenien 
von einander und auch den Vorsprung der Paraskenien vor der Skenen- Vor- 
derwand. Wenn beide Abmessungen durch die Axweite der Säulen oder der 
Triglyphen teilbar sind, so ist dadurch eine wertvolle Bestätigung für die Rich- 
tigkeit unserer Ergänzung gewonnen. Dies ist nun in der That der Fall. Die 
Länge der Skene zwischen den Paraskenien entspricht gerade 17 Axweiten der 
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Säulen oder 34 der Triglyphen und der Vorsprung der Paraskenien 4 Säulen- 
oder 8 Triglyphen - Axweiten. 

Ich musste hierbei auch die Triglyphen - Axweiten heranziehen, weil bei den 
Säulen - Axweiten eine Unregelmässigkeit dadurch entstehen kann, dass ein In- 
tercolumnium, das als Durchgang dient, grösser ist und statt zwei entweder 
drei oder sogar vier Triglyphen enthält (vergl. z. B. die Propyläen der Akro- 
polis). Bei den Triglyphen - Axweiten dürfen dagegen keine Abweichungen vor- 
kommen. In unserem Falle müssen wir bei den Stützen der Skenenwand sogar 
unbedingt eine solche Unregelmässigkeit annehmen, weil der Abstand der Säulen 
so gering ist, dass er für die als Durchgang dienenden Offnungen viel zu klein 
ist. Die Axweite beträgt 1,27"*, der untere Säulendurchmesser 0,51", folglich 
bleiben für das Intercolumnium nur 0,76"* übrig. Dass ein solches Mass zu klein 
ist, liegt auf der Hand, und zwar nicht nur für die Hauptthür in der Mitte 
der Skene, sondern auch für die Nebenthüren, welche in einem Theater des IV. 
Jahrhunderts neben der mittleren Thür kaum fehlen werden. Die grösseren Ax- 
weiten der Durchgänge müssen entweder 3 Triglyphen entsprechen, also 1,9000 
betragen, oder 4 Triglyphen entsprechen und dann 2,54m messen. Wir werden, 
da die Mittelthür gewöhnlich grösser als die beiden anderen ist, für die mittlere 
Thür das letztere, für die beiden Nebenthüren das erstere Mass annehmen. Wenn 
wir nun sehen, dass dieser Ansatz durch mehrere Thatsachen bestätigt wird, 
so werden wir ihm einen hohen Grad von Wahrscheinlichkeit nicht absprechen 
können. 

Diese Thatsachen sind folgende : Erstens ist diese Einteilung die einzige, 
welche mathematisch in Betracht kommt, wenn man 34 Triglyphenabstände auf 
die Axweiten so verteilen will, dass 3 Intercolumnien grösser als die gewöhn- 
lichen, je zwei Triglyphen umfassenden Abstände sind, und dass eine Öffnung 
in [die Mitte fällt. Zweitens ist der mittelste Säulenabstand des später gebauten 
hellenistischen Proskenion mit 2,48m fast genau so gross wie der entsprechende 
Abstand der älteren Säulenwand. Drittens erhalten wir für die ganze Skenen- 
wand genau dieselbe Anzahl von Säulen, welche auch das jüngere Proskenion 
aufweist, nämlich 16 Säulen einschliesslich der Ecksäulen, Viertens erklärt sich 
dann die kleine Vergrösserung der gewöhnlichen Axweiten, welche das jüngere 
Proskenion zeigt, in einfacher Weise dadurch, dass man die mittelste und grösste 
Axweite fast unverändert beibehalten und das durch den Fortfall der beiden 
Seitenthüren entstehende Plus auf alle übrigen Axweiten verteilt hat. Diese wur- 
den so etwas grösser, sie wuchsen von 1,27 auf i,37°*« 

War die Vorderwand der Skene eine offene Säulenwa^nd wie die Vorder- 
wand der Paraskenien, oder waren die Intercolumnien mit Mauern geschlossen? 
Der Zustand der Ruine und die Berechnung, die wir vorher angestellt, geben 
zusammen eine bestimmte Antwort auf diese Frage. Auf dem i,3S°* breiten Fun- 
damente der Skenenwand liegt nämlich noch jetzt an beiden Seiten hinter den 
Paraskenien eine nur 0,70m breite Schicht aus Porös und darüber an einer Stelle 
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noch ein Stück der marmornen Schwelle von nur o,6om Breite. Es war mir 
früher ganz unerklärlich, warum die Wand, deren Reste in jenen Steinen erhalten 
sind, nur auf der hinteren Hälfte des Fundamentes lag und die vordere Hälfte 
frei Hess. Zwar konnte man vermuten, dass Säulen oder Halbsäulen auf dem 
vordem Teile gestanden hätten, doch vermochte ich früher keinen positiven Be- 
weis für das ehemalige Vorhandensein von Säulen anzugeben. Nachdem jetzt 
die Säulen und das Gebälk der Paraskenien gefunden sind, und dieselbe Archi- 
tektur auch für die Skene nachgewiesen ist, kann es kaum einem Zweifel unter- 
liegen, dass auf der hinteren Hälfte eine geschlossene Wand, auf der vorderen 
dagegen Säulen gestanden haben. Fraglich kann nur sein, ob die Stützen Halb- 
säulen oder volle Säulen waren. Wenn in dem ergänzten Grundriss ganze Säulen 
gezeichnet sind, so ist das nicht willkürlich geschehen, sondern der Abstand 
der Säulenmitten von der Wand ergab sich aus der Verteilung der Säulen und 
der Triglyphen an den äusseren und inneren Seiten der Paraskenien. Die Lösung 
wird dadurch bestätigt, dass die Säulen des späteren hellenistischen Proskenion 
höchstwahrscheinlich dieselben Säulen sind, welche einst dicht vor der Skenen- 
wand gestanden haben. 

Wie hiernach die Paraskenien ausgesehen haben, ist aus den Grundrissen 
auf Tafel IV und in Figur 22 zu ersehen. Letztere stellt das westliche Para- 
skenion dar und giebt in punktirten Linien auch seine jüngere, weniger vorsprin- 
gende Gestalt wieder. Ebenfalls durch punktirte Linien ist die Einteilung der 
Holzbalkendecke angedeutet, wie sie auf Grund der an der Rückseite des Ge- 
bälks vorhandenen Löcher für die jüngere und mit Wahrscheinlichkeit auch fiir 
die ältere Zeit ergänzt werden darf. 

Wir nahmen oben als fast selbstverständlich an, dass die Vorderwand der 
Skene drei Thüren gehabt habe, sind aber verpflichtet unsere Gründe dafür anzu- 
geben, weil in den späteren festen Proskenien meist nur eine Thür vorhanden 
ist. Wir stützen uns dabei einmal auf die litterarische Überlieferung, namentlich 
auf die antiken Dramen, welche vielfach eine dreithürige Skene verlangen ; 
sodann auf einige alte Skenengebäude (in Eretria, Magnesia und Assos), bei 
denen die mittlere Skene aus drei nebeneinander liegenden Zimmern bestand, 
die selbstverständlich je eine Thür hatten ; endlich auf die kleinasiatischen und 
italischen Theater, die alle mindestens drei Thüren in der Skenenwand zeigen. 
Wenn die hellenistischen Theater mit festen Proskenien und beweglichen Pinakes 
gewöhnlich nur eine Thür hatten, so widerspricht das desshalb nicht, weil an 
diesen Proskenien jederzeit durch Fortnahme von Pinakes noch beliebig viele 
Thüren hergestellt werden konnten (vergl. die Einrichtung in Delos). 

Während die Säulenabstände der Skene durch die dahinter liegende Wand 
geschlossen waren, scheinen die Intercolumnien der Paraskenien gewöhnlich offen 
gewesen zu sein. Mussten sie bei den dramatischen Vorstellungen geschlossen 
werden, so war das jederzeit durch Vorhänge oder bemalte Holztafeln leicht 
zu machen. An dem Bau selbst ist über die Art des Verschlusses nichts zu 
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sehen, auch habe ich nichts entdecken können, was auf die Anbringung von 
Periakten hinwiese, jener Drehmaschinen, die an den Parodoi angebracht waren. 

Zwischen den beiden Paraskenien und vor der Vorderwand der Skene 
liegt ein grosser freier Platz, von 20,8om Länge und 4,93™ Tiefe, der auf 
drei Seiten von Säulen umgeben war, nach der vierten Seite, nach der Or- 
chestra hin, aber keine Begrenzung hatte. Wozu hat dieser Platz gedient ? 

Dass er nicht mehr zur Orchestra gehörte, zeigt ein Blick auf den Grund- 
riss, denn der volle Orchestrakreis geht gerade an ihm vorbei. Nach der ge- 
wöhnlichen Annahme ist hier eine 10 bis 12 Fuss hohe, Proskenion genannte 
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Figur 22. Westliches Paraskenion. Ergänzter Gnindriss. 



Bühne erbaut gewesen, und thatsächlich hat hier auch in hellenistischer Zeit, 
wie wir später sehen werden, ein mit Säulen geschmücktes 4m hohes P r o s k e- 
nion gestanden. Dass aber dieses Podium nicht der gewöhnliche Spielplatz 
der Schauspieler, also keine Bühne war, sondern den Hintergrund des in der 
Orchestra stattfindenden Spieles bildete, werden wir an anderer Stelle (vergl. 
Abschnitt VII) nachzuweisen haben. Hier haben wir nur zu constatiren, dass 
zur Zeit des Lykurg keinerlei ständiger Bau den grossen Platz eingenommen 
hat, denn es fehlt jede Spur einer Mauer oder eines Fundamentes aus dem 
IV. Jahrhundert. Wenn trotzdem irgend ein Bau dort war, so kann es nur ein 
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provisorischer aus Holz und Zeug bestehender gewesen sein, der bei jedem 
Drama eine andere Gestalt haben musste und daher nicht einmal steinerne 
Fundamente haben konnte. 

Man hat nun neuerdings behauptet, dass der Platz von einer niedrigen, 
nur etwa 5 Fuss hohen Bühne eingenommen gewesen sei. Dass eine solche 
Hypothese ganz willkürlich ist, den Angaben der Schriftsteller (namentlich des 
Vitruv) widerspricht und in die Entwicklung des Theaters überhaupt nicht hin- 
einpasst, ist hier nicht der Ort darzulegen. Aber auch mit dem thatsächlichen 
Zustande der Ruinen, den wir hier zu besprechen haben, lässt sie sich nicht 
in Einklang bringen. Zunächst ist nicht abzusehen, warum die Vorderwand einer 
solchen Bühne nicht aus Stein hätte errichtet werden können, zumal der von ihr 
eingenommene Platz keinen Teil des Orchestrakreises bildete und daher auch bei 
den kyklischen Chortänzen nicht gebraucht wurde ; auch sind ja die römi- 
schen Bühnen dieser Form stets mit einer steinernen Vorderwand versehen ; 
aber von einer solchen Steinwand findet sich im lykurgischen Theater nichts. 
Sodann hätte eine solche Bühne nicht nur, wie es im römischen Theater der 
Fall war, von der Orchestra aus auf einer Treppe erstiegen werden müssen, 
sondern auf der anderen Seite hätten die Schauspieler wieder ebenso tief in die 
Skene hinuntersteigen müssen ; denn an dem . lykurgischen Bau ist die wichtige 
Thatsache zu constatiren, dass der Fussboden im Inneren der Skene nur um 
eine einzige Stufe höher liegt als der Or ehest raboden. Ist es nun wohl denkbar, 
dass die Griechen nicht auf den einfachen Gedanken gekommen wären, den 
Boden im Inneren der Skene, wie es die Römer stets gethan haben, in die 
Höhe des vermeintlichen Logeion zu legen f Ferner würde eine Bühne der ange- 
nommenen Art die in der Skenenwand befindlichen Thüren und Säulen in der 
Mitte durchschnitten haben ; für die Säulen liesse sich das dadurch noch eini- 
germassen erklären, dass sie durch eine Dekoration verdeckt und daher nicht 
sichtbar gewesen seien, aber für die Thüren ist dieser Ausweg verschlossen, 
weil sie selbst durch eine D;:jkoration nicht in Wirklichkeit höher gemacht 
werden konnten. Sodann muss man sich fragen : Was konnte die Athener 
in der hellenistischen Zeit veranlassen, an Stelle dieser vermeintlichen niedri- 
gen und geräumigen Bühne aus Holz eine 4m hohe schmale und im höchsten 
Masse unpraktische Bühne aus Stein zu errichten ? Ist es nicht auffallend, 
dass erst die Römer dieses unbequeme Podium wieder abgeschafft und durch 
die alte Bühne ersetzt haben sollen f Unbedingt ist die Annahme natürlicher 
und richtiger, dass dieselbe Einrichtung, die wir in hellenistischer Zeit in Stein 
zwischen den Paraskenien finden, vorher in Holz dort gewesen ist ; sie ist es 
um so mehr, als die Herstellung aus Holz bei einer den Hintergrund des Spieles 
bildenden Dekoration nicht nur verständlich , sondern , solange die Dramen 
verschiedenartige Scenerien verlangten, sogar notwendig war. 

Diese Gründe stellen es für uns ausser Zweifel, dass zwischen den Para- 
skenien zur Zeit des Lykurg eine Dekoration, ein bewegliches Proskenion, auf- 
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geschlagen wurde, vor welchem die Dramen sich abspielten. Welche Gestalt das 
Proskenion in den einzelnen Stücken hatte, lässt sich nur aus dem Inhalt der 
letzteren einigermassen ermitteln. Der Bau selbst giebt darüber keine Auskunft. 
Dass aber der grosse Platz von fast 2 im Länge und etwa 5m Tiefe zur Aufstel- 
lung einer Tempelvorhalle oder mehrerer Wohnhäuser oder einer Burgmauer 
mit ihrem Thore oder des Vorbaues eines Königspalastes sehr gut ausreichte, 
werden namentlich diejenigen nicht leugnen wollen, welche sogar alle diese 
Dinge auf einer schmalen Bühne dicht vor der Wand aufschlagen und trotz- 
dem noch dort spielen lassen wollen. 

Noch Eines lehrt der Bau, was nicht übersehen werden darf. Die Höhe 
der Skene ist mit 401 so gewählt, dass in den meisten Fällen ihr Dach mit dem 
Dach des Proskenion übereinstimmte. Es war dadurch die Herstellung eines 
Oberstockes, eines Turmes oder irgend eines anderen Episkenion sehr erleichtert. 

Was auch das veränderliche Proskenion darstellen mochte, in den festen 
Seitenbauten der Paraskenien fand es seinen Abschluss. Für manche Schmuck- 
wände hätte der seitliche Abschluss allerdings fehlen können, für andere war 
er aber sehr erwünscht. Gewöhnlich werden die Säulen der Paraskenien sichtbar 
und zwischen ihnen bemalte Pinakes angebracht gewesen sein ; im Notfalle 
konnten aber auch sie mit Dekorationen verdeckt werden. 

Zwischen den Paraskenien und dem Zuschauerraum liegen zu beiden Seiten 
der Orchestra die Haupteingänge zum Theater, die beiden Parodoi. An ihrer 
schmälsten Stelle sind sie etwa 2,60m breit, sodass vier Personen bequem ne- 
beneinander hindurchgehen konnten. In mehreren Theatern waren die seitlichen 
Zugänge durch besondere Thorbauten abgeschlossen (z. B. in Epidauros und 
Delos) ; ob auch in Athen zur Zeit Lykurgs solche Thore vorhanden waren, 
ist nicht bekannt. In der westlichen Parodos sind der äussersten Ecke des Ske- 
nengebäudes gegenüber Anschlusspuren einer Schwelle an der Stützmauer des 
Zuschauerraumes zu sehen, welche auf einen Thorabschluss hinweisen. Doch 
wissen wir weder, wie er gestaltet war, noch welcher Zeit er angehört. In der 
ergänzten Zeichnung des lykurgischen Planes ist desshalb der Thorabschluss 
nur durch punktirte Linien angedeutet. 

Die Parodoi dienten nicht nur den Zuschauern, sondern auch dem Chore 
als Zugänge zum Theater. Dass nach unserer Ansicht auch die Schauspieler, 
welche nicht aus der Skene kamen, die Orchestra auf diesem Wege betraten, 
werden wir weiter unten darlegen. 

Beide Seiteneingänge waren mit Weihgeschenken und anderen Bildwerken 
ausgestattet, deren Basen und Fundamente bei der Ausgrabung des Theaters 
noch in grösserer Zahl vorhanden waren (vergl. den Grundriss E. Zillers in der 
*E<pY)|ji.. ipx. von 1862 und die Beschreibung von A. Russopulos in derselben 
Zeitschrift S. 139); jetzt sind nur noch wenige von ihnen erhalten. Die fortge- 
brochenen Fundamente sollen aus verschiedenartigen antiken Steinen in roher 
Weise zusammengesetzt und daher byzantinischen Ursprungs gewesen sein. Nach 
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dem Grundrisse Zillers kann man das kaum für richtig halten. Die einzige, jetzt 
noch an ihrer alten Stelle befindliche Basis, deren Entstehungszeit genau bekannt 
ist, ist das in der östlichen Parodos in seinen unteren Teilen erhaltene chore- 
gische Monument, welches der Agonothet Xenokles nach seinem Siege im Jahre 
307/6 geweiht hat (vergl. E. Reisch, Griech. Weihgeschenke, S. 118). Die übrigen 
noch jetzt erhaltenen Basen, nämlich zwei in der westlichen und eine in der 
östlichen Parodos, gehören der römischen Periode an. Die Basis, welche nach 
der erhaltenen Inschrift ein Standbild Menanders getragen hat, ist nicht an 
ihrem alten Platze gefunden worden; wo sie ehemals stand, ist daher unbekannt. 
Dagegen können wir die Stelle bestimmen, wo das auf S. 38 erwähnte 
Standbild des Dichters Astydamas aufgestellt war. Unter den im Skenengebäude 
gefundenen Steinen befindet sich nämlich ein Block aus blauem hymettischen 
Marmor, welcher wegen seiner 
eigentümlichen Gestalt (vergl. 
Figur 23) sicher am unteren 
Ende der westlichen Stützmauer 
als Teil einer Basis gestanden 
haben muss und jetzt seine alte 
Stelle wieder einnimmt. Ähnli- 
che Basen sind in mehreren 
anderen Theatern am Ende der 
Stützmauern gefunden. Die Ein- 
arbeitung für das Deckgesimse 
der Stützmauer ist auf der Zeich- 
nung zu erkennen. Auf der zur 
Orchestra hin gerichteten Seite 

trägt die Basis die Buchstaben Figur. 23. Block von der Basis einer Statue des Astydamas. 

ASTT. Der jetzt fehlende Ne- 
benblock hat offenbar die andere Hälfte des hier zu ergänzenden Namens ge- 
tragen, als welcher nach dem Vorschlage U. Köhlers (Athen. Mittheil. III, S. 
116) mit Sicherheit Astydamas angenommen werden darf. Denn dieser war nicht 
nur im IV. Jahrhundert einer der beliebtesten Dichter, sondern wir wissen auch, 
dass ihm nach der AufRihrung seines Stückes Parthenopaios die Aufstellung einer 
Statue zuerkannt wurde (vergl. a. a. O. Anm. i.). Von der Aufführung des Parthe- 
nopaios ist uns zufällig inschriftlich das Jahr bekannt; nach C. I. A. II, 973 
erfolgte sie im Jahre 340. Die Aufstellung des Standbildes wird bald darauf 
stattgefunden haben. Auf die Bedeutung dieser Basis für die Bestimmung der 
Erbauungszeit des Theaters wurde schon liingewiesen. Früher hatte ich mit W. 
Christ (Das Theater des Polyklet, in den Sitzungsber. der bayer. Akad. 1894, 
S. 3) angenommen, dass die Standbilder des Miltiades und Themistokles an 
den beiden Ecken des Sitzraumes aufgestellt gewesen seien, indem ich mich 
auf die Schollen zu dem Rhetor Aristides (III, 535 und XLVI, 13) stützte. Allein 
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nachdem die Basis mit der Aufschrift des Astydamas ihren richtigen Platz 
erhalten hat, können jene Feldherrn nicht mehr in Frage kommen. Die Nachricht 
der Schollen muss daher durch ein Missverständniss des Aristides entstanden 
sein, wie schon U. v. Wilamowitz, Aristoteles und Athen I, S. 263 ausge- 
sprochen hat. Welches Standbild dem Astydamas gegenüber an der anderen 
Ecke des Sitzraumes aufgestellt war, ist nicht bekannt. Das Epigramm, welches 
für die Statue des Astydamas gedichtet war, ist uns erhalten (vergl. Preger, Inscr. 
metr. 158) und stand wahrscheinlich auf dem jetzt fehlenden Obersteine der Basis. 

Schliesslich haben wir noch die Seitenräume zu erwähnen, welche sich bei- 
derseits an die Skene und ihre Paraskenien anschliessen. Ihre Grundrissform 
ist nicht mehr mit Sicherheit zu erkennen, weil selbst die Fundamente bei den 
späteren Umbauten des Skenengebäudes vielfach beschädigt worden sind. Zunächst 
lag wahrscheinlich neben dem Skenensaal je ein grosses quadratisches Zimmer 
und davor neben den beiden Parodoi je ein schmaler corridorähnlicher Raum. Die 
beiden Zimmer können vielleicht dem Chor als Aufenthaltsort gedient haben, 
doch ist es auch möglich, dass sie von dem Skenensaal nicht getrennt waren 
und mit diesem einen einzigen langen Saal bildeten. Die beiden corridorähn- 
lichen Räume wird man nach Analogie der entsprechenden Teile des Skenen- 
gebäudes von Epidauros am liebsten für Rampen oder Treppen halten, die zum 
Oberstock der Paraskenien hinaufführten ; doch ist auch hier die Trennungswand, 
wie ein Blick auf den Grundriss der erhaltenen Mauern (Tafel III) zeigt, nicht 
vorhanden und daher die ehemalige Existenz der schmalen Räume nicht voll- 
kommen sicher. Gut erhalten ist nur die Nordwand des westlichen Raumes mit 
ihren noch an Ort und Stelle befindlichen Orthostaten und die an ihrem west- 
lichen Ende liegende Thür, welche das Skenengebäude mit der Parodos verband. 
Spuren einer Treppe oder Rampe sind an der Innenseite der Wand nicht zu 
erkennen. 

Die schmalen Räume können aber auch in anderer Weise erklärt werden. 
In dem Theater von Megalopolis werden wir die sicheren Reste der Einrichtung 
einer t scaena ductilis > , einer seitlich verschiebbaren Schmuckwand kennen 
lernen. Im athenischen Theater kann eine ähnliche t scaena ductilis» vorhan- 
den gewesen sein; dieselbe muss aber aus zwei Stücken bestanden haben, die 
nach rechts und links auseinander gezogen werden konnten, weil der Zwi- 
schenraum zwischen den Paraskenien doppelt so gross ist als jeder der Sei- 
tenbauten. In der rechten Hälfte des ergänzten Grundrisses auf Tafel IV ist 
angedeutet, wie man sich eine solche verschiebbare Hintergrundswand denken 
könnte ; in der linken Hälfte ist dagegen eine Treppe durch punktirte Linien 
gezeichnet. Leider fehlt, soviel ich sehe, jede Möglicheit, dieser Hypothese für 
Athen durch irgend welche erhaltenen Reste einen gewissen Grad der Wahr- 
scheinlichkeit zu verschaffen. 

Trotz der grossen Zerstörung, welche das Skenengebäude des Lykurg in 
Folge der späteren Umbauten erfahren hat, Hess sich sein Grundriss in allen 
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wesentlichen Punkten wiederherstellen. Wir fanden einen grossen Saal, dessen v 
Vorderwand mit Säulen geschmückt war und soweit von der Orchestra abstand, 
dass zwischen beiden ein provisorisches Proskenion als Hintergrund für die dar- 
gestellte Handlung aufgebaut werden konnte ; ferner zwei weit vorspringende 
Vorbauten, die Paraskenien, ebenfalls mit Säulen ausgestattet und dazu be- 
stimmt, das Proskenion beiderseits abzuschliessen oder auch eine verschiebbare 
Skenenwand aufzunehmen ; und endlich Nebenräume, die auf beiden Seiten an 
die Skene angebaut waren. Von einem Logeion fanden wir dagegen keine Spur ; 
wir konnten uns auch davon überzeugen, dass es nicht etwa nur deshalb fehlt, 
weil es aus Holz bestand, sondern dass es überhaupt niemals vorhanden ge- ' 
wesen sein kann. Auch die wichtige Thatsache konnten wir feststellen, dass 
die Skene mit Einschluss der Paraskenien und des Proskenion soweit von dem 
Zuschauerraum entfernt liegt, dass die Orchestra, als voller Kreis gezeichnet, 
erst die -vorderste Linie der Paraskenien berührt. 

Der Bau des Lykurg hatte eine wichtige Veränderung in dem Verhältnis 
des Theaters zum Dionysosbezirk hervorgerufen. Früher lag das Theater, d. h. 
die Orchestra und der Zuschauerraum, innerhalb des heiligen Bezirks ; man sass 
iv Aiovuaoü, wenn man dem Festspiel zusah, oder wenn man nach den grossen 
Dionysien eine Volksversammlung im Theater abhielt. Durch den Bau des 
festen Skenengebäudes hatte sich dies geändert: ein langes Gebäude trennte den 
Zuschauerraum dauernd von dem Heiligtum ; man sah den Tempel des Dio- 
nysos nicht mehr, wenn man auf den Stufen des Theaters sass. Zwar gehörte 
das Theater noch immer zu dem Heiligtum, aber es bildete einen besonderen 
Bau neben demselben. So erwähnt denn auch Pausanias zuerst den Bezirk wpb? 
TW Oeatpci), beschreibt darauf das Odeion des Perikles und geht dann erst zum 
Theater selbst über (1,20,2). 

Das lykurgische Theater mit seinen zahlreichen und bequemen Sitzplätzen 
und mit der die Schallwellen der Stimme zusammenhaltenden Skene war für 
die Volksversammlungen so sehr geeignet, dass die Athener sehr bald dazu 
übergegangen sind, das Theater an Stelle der Pnyx als gewöhnlichen Platz für ^ 
die Volksversammlungen zu benutzen. In dem alten Halbrund der Pnyx wurden 
vom Ende des vierten Jahrhunderts ab nur noch einzelne besondere Ver- 
sammlungen abgehalten (vergl. Lolling, Topographie von Athen, S. 332 Anm. i), 
die gewöhnlichen Sitzungen fanden iv tw ösatpo) statt. 

Auch die Aufführungen an den Chytren (6 iizi Ay)VÄ(o) äycov), welche früher 
auf der Orchestra am Markt stattgefunden hatten, wurden wegen des vorzügli- 
chen Sitzraumes schon von Lykurg in das neue Theater verlegt ( vergl. das 
Gesetz des Lykurg in den Vit. X orat. VII, I, 10). 

3. Das hellenistische Theater. 

Das stattliche Theater, welches Lykurg und seine Vorgänger im IV. Jahr- 
hundert geschaffen hatten, ist Jahrhunderte lang fast unverändert geblieben. 

10 
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Der Zuschauerraum hat die Gestalt, welche er damals erhalten hat, für alle 
Zeiten beibehalten, und die Orchestra ist erst zur Zeit Neros verändert worden; 
nur das Spielhaus (Skene) erfuhr schon in der späthellenistischen Zeit einen 
Umbau, der aber kein wesentlicher genannt werden kann : an Stelle der ver- 
änderlichen Schmuckwand wurde ein festes Proskenion aus steinernen Säulen 
mit zwischengestellten Holztafeln errichtet. 

Die Gestalt, welche das Theater nach dem letzteren Umbau zeigt, ist fiir 
unsere Untersuchung von hervorragender Wichtigkeit, weil sie derjenigen Form 
des griechischen Theaters entspricht, welche Vitruv beschreibt. Die Angabe, 
welche der römische Architekt über den Standplatz der Skeniker und Thyme- 
liker im griechischen Theater macht, bezieht sich also auf diese EntWicke- 
lungsstufe des griechischen Theaters. 

Zu den zahlreichen Theatern, in welchen ein festes steinernes Proskenion 
in den von Vitruv angegebenen Abmessungen und in der von ihm bezeichne- 
ten Lage gefunden ist, wie z. B. in Epidauros, Piräus, Oropos, Eretria, Thes- 
piä, Megalopolis, Sikyon und Assos, gesellt sich auch der hellenistische Umbau 
des athenischen Theaters. Zwar sind in Athen, wie wir sehen werden, einige 
Einzelheiten der Einrichtung nicht so gut erhalten wie in anderen Theatern, 
aber die vorhandenen Baureste genügen vollständig, um ein ziemlich genaues 
Bild von der Gestalt des Theaters nach dem hellenistischen Umbau entwerfen 
zu können. 

Zwischen der kreisrunden Orchestra und dem Skenengebäude des Lykurg 
ist eine Mauer aus Hymettos-Marmor erhalten, welche der Vorderwand der 
Skene parallel läuft und seitlich nicht ganz bis an die beiden vorspringenden 
Paraskenien heranreicht (vergl. den Grundriss der erhaltenen Mauern auf Tafel 
III). Sie besteht aus einem Fundament, das aus Kieselsteinen, Steinbrocken 
und einigen grösseren Quadern mit Lehmmörtel zusammengefügt ist, und einer 
darüber liegenden Schwelle von bläulichem Marmor. Wie das Fundament keine 
sorgfaltige Bauweise zeigt, so ist auch an den Marmorplatten Bearbeitung und 
Fügung lange nicht so gut wie an den Mauern des Lykurg. Die Oberfläche der 
Platten ist nicht geglättet, die Vorderfläche, welche ganz roh geblieben ist, 
zeigt nur an ihrer oberen Kante einen glatten Rand, die Stossfugen schliessen 
nicht genau. Die Längen der einzelnen Platten sind nicht gleich, wie beim 
lykurgischen Bau, sondern schwanken zwischen i,io und i,8oni. An der hin- 
teren Seite sind die Steine von verschiedener Breite, nur eine in gerader Linie 
durchlaufende Kante ist angearbeitet. Form und Bearbeitung der Plattenschicht 
beweisen sicher, dass nur ihre Oberfläche und der obere Rand der Vorder- 
fläche sichtbar waren ; sie bildete also keine sichtbare Stufe, sondern nur eine 
kaum über den Erdboden herausragende Schwelle. Ihre Höhe, und damit auch 
die Höhe des Fussbodens unmittelbar vor ihr, stimmt nun — und das ist von 
besonderer Wichtigkeit — einerseits gerade mit der Oberfläche der Orchestra 
und andrerseits mit dem Fussboden im Inneren der Skene überein. Wir be- 
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sitzen in der Marmorschicht also eine Schwelle, bis zu der sich die Orchestra 
einst in ebener Fläche ausdehnte. 

Auf der Oberfläche der Marmorplatten sind die Standspuren einer grösse- 
ren Anzahl von Säulen sichtbar. Schon an der Farbe des Steines und seiner 
Verwitterung sind diese Spuren zu erkennen. Ausserdem bemerkt man bei ge- 
nauerer Betrachtung Aufschnürungen und Marken von der in Figur 24 abge- 
bildeten Form. Die Stützen, welche einst auf der Schwelle standen, waren 
darnach rund und hatten einen Durchmesser von etwa 0,51m (vergl. oben S. 
64). Die Abstände der erhaltenen elf Säu- 
lenspuren betragen durchschnittlich 1,36 — 1,37™, 
nur die beiden mittelsten Säulen hatten einen 
fast doppelt so grossen Abstand von 2,48111. 

Von den Säulen selbst ist nichts mehr 
vorhanden; sie sind bei dem neronischen Um- 
bau, als vor der Skene eine erhöhte Bühne 
erbaut wurde, abgebrochen und entfernt wor- 
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den. Welche Form sie gehabt haben, würde pj^^^^^ g^^^^^p^^ ^.^^^ p^^^^^^.^^_5„^j^ 
daher unbekannt sein, wenn nicht in der Ver- 
längerung der Schwelle die uns schon bekannten Paraskenien lägen, mit deren 
Architektur unsere Säulenstellung not^vendiger Weise übereinstimmen muss. Es 
empfiehlt sich desshalb, zunächst die Paraskenien zu besprechen und erst dann 
zu der Beschreibung des Proskenion zurückzukehren. 

Wie die Paraskenien jetzt aussehen, zeigt Tafel III und für den 
westlichen Bau Abbildung 19 in grösserem Masstabe. Auf einem Fundament 
aus verschiedenartigen Steinen liegen marmorne Platten, welche mit denen des 
Proskenion übereinstimmen und sich nur dadurch von ihnen unterscheiden, dass 
sie nicht für ihren jetzigen Platz gearbeitet, sondern einem älteren Gebäude 
entnommen und hier zum zweiten Male verwendet sind. Wo die Platten früher 
gelegen haben, ist bei dem lykurgischen Bau (S. 62) gezeigt worden. Die Para- 
skenien sprangen früher weiter vor und Hessen eine nur 2,60m breite Parodos 
frei. Bei dem hellenistischen Umbau wurden sie weiter zurückgezogen, wodurch 
ihr Vorsprung vor das Proskenion verringert, die Parodos aber erbreitert wurde. 
Die Grösse dieser Veränderung erhellt am besten aus den Abbildungen 22 und 
26 und aus Tafel IV, wo neben der älteren Front in punktirten Linien die jün- 
gere angedeutet ist. Auf den Marmorschwellen der Paraskenien sind nun nicht 
nur dieselben Säulenspuren zu sehen wie auf der Schwelle des Proskenion, son- 
dern einige Säulenschäfle stehen noch aufrecht und mehrere Gebälkstücke sind 
in der Nähe gefunden. Es sind die Baustücke der lykurgischen Paraskenien, 
die auf der veränderten Schwelle wieder aufgebaut worden und dort bis zur gänz- 
lichen Zerstörung des Theaters stehen geblieben sind. 

Die Höhe und Form der hellenistischen Paraskenien stimmt also mit den 
älteren Paraskenien vollkommen überein. Je sechs dorische Säulen trugen ein 
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Triglyphengebälk und hatten mit diesem zusammen eine Höhe von fast 4"". 
Auf Tafel V ist ein Aufriss des lykui^schen Proskenion gezeichnet, der mit Aus- 
nahme der für die Thüren bestimmten weiteren Intercolumnien und der höheren 
Schwelle auch für die jüngeren Paraskenien passt. Ergänzt ist in dem Aufrisse nur 
das fehlende Geison und das Kapitell. Einen Aufriss der Innenseite des ösüichen 
Paraskenion und zugleich einen Durchschnitt durch das Proskenion und die 
Skene zeigt Figur 2$; auch die Tiefe der Fundamentmauern ist hier zu sehen. 




Figur 2$. Durchschnitt durch Skene und }ProskenioD mit Ansicht des Voraprungs des Piraskenion, 

Die Säulenstellung der lykur^ischen Skene, welche wahrscheinlich entfernt war, 
ist durch punktirte Linien angedeutet. 

Die volle Übereinstimmung zwischen den Schwellen der jüngeren Paraske- 
nien und des steinernen Proskenion, und vor allem das Vorhandensein der glei- 
chen Säulenspuren auf beiden Schwellen, sind sichere Beweise dafür, dass das 
Proskenion dieselbe Architektur hatte wie die Paraskenien. Eine Säulen- 
stellung von fast 401 Höhe lief also in ununterbrochener Linie von dem einen 
Paraskenion bis zum andern hin. Erinnern wir uns jetzt, dass im IV. Jahrhundert 
dicht vor der Skenenwand eine ganz ähnliche Säulenreihe stand, so liegt der 
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Schluss nahe, dass jene Säulen fortgenommen und bei dem Proskenion wieder 
verwendet sind. Für die Säulen selbst steht einer solchen Annahme nichts im 
Wege, sie wird sogar durch die gleiche Zahl der Säulen, die wir bei beiden 
Wänden finden, noch bestätigt. Aber für das Gebälk kann der Schluss kaum 
richtig sein, weil eine, wenn auch nur geringe, Veränderung in der Grösse der 
Axweite stattgefunden hat. Die alten Gebälkstücke von 1,27m konnten für die 
neuen Axweiten von 1,37™ nicht ohne umständliche Veränderungen verwendet 
werden. Bei den Stylobatplatten hat sogar sicherlich keine Neubenutzung der 
älteren Platten stattgefunden, weil die jetzigen Proskenionschwellen, im Gegen- 
satze zu denen der Paraskenien, keine Spuren früherer Verwendung aufweisen. 
Ein Fortnehmen der alten Platten wird auch kaum möglich gewesen sein, weil 
sie jedenfalls in die Skenenwand hineingriffen und demnach von dem stehen- 
bleibenden Teile der Wand belastet waren. Ob bei dem Gebälk ein ähnlicher 
Grund gegen die Wiederbenutzung vorlag, oder ob die einzelnen Gebälkstücke 
doch verändert sind, wage ich nicht zu entscheiden. 

Die mittelste Säulenöffnung des Proskenion ist nicht nur grösser als die 
anderen, sondern unterscheidet sich auch dadurch von ihnen, dass sie mit einer 
grossen doppelflügeligen T h ü r verschlossen werden konnte, während jene einen *^ 
anderen Abschluss hatten. Die Löcher für die Drehzapfen der Thürflügel und 
fiir die Riegel sind sogar in doppelter Zahl vorhanden und zeigen daher, dass 
die Thür einmal verändert worden ist. Ursprünglich hatte sie eine lichte Weite 
von 1,70m, die später auf 1,30™ verringert wurde, oder es verhält sich umge- 
kehrt, indem die Thür später erbreitert wurde. Die Höhe der Thür wird 
ungefähr der Säulenhöhe entsprochen haben, kann also auf 2,50 — 3,0m an- 
gesetzt werden. 

In dem an die Mittelthür sich nach Westen anschliessenden Säulenabstande 
sind die Spuren einer zweiten Thür zu sehen, welche der geringeren Axweite 
entsprechend nur etwa o,8oni breit war ; ihre Höhe ist nicht bekannt. Man ist 
geneigt, auf der anderen Seite der Mittelthür eine dritte, der zweiten symme- 
trische Thür anzunehmen. Gerade dort fehlt aber ein Stylobatstein. Da jedoch 
neben der östlichen Säule dieses Intercolumnium an der Stelle, wo schon ein 
Zapfenloch erwartet werden müsste, der Marmor keine Spur eines solchen auf- 
weist, sind wir zu der Annahme gezwungen, dass neben der grossen Thür in 
der Mitte nur eine einzige schmale Nebenthür vorhanden war. 

Alle übrigen Zwischenräume der Säulen müssen in einer anderen Weise 
verschlossen gewesen sein; denn wären sie offen geblieben, so wäre es zwecklos 
gewesen, einige von ihnen mit Thüren zu versehen. Ein massiver Mauer - Ver- 
schluss war aber nicht vorhanden, weil jede Spur eines solchen auf dem Sty- 
lobat fehlt, und weil ausserdem die Säulen in diesem Falle wahrscheinlich als 
Halbsäulen, nicht als Vollsäulen gebildet wären. Die Art des Verschlusses lässt 
sich in Athen selbst nicht bestimmen, wir müssen vielmehr andere Theater, bei 
denen die Säulen mit ihrem Gebälke besser erhalten sind und sich die Art des 
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Verschlusses bestimmen lässt, z. B. diejenigen von Oropos und Assos, zur Er- 
gänzung heranziehen. Da in diesen Theatern sichere bauliche Spuren oder auch 
Inschriften das Vorhandensein hölzerner bemalter Tafeln (P i n a k e s) zwischen den 
Säulen sicherstellen, dürfen wir solche auch für unseren Bau annehmen. Sie hatten 
hier eine Höhe von etwa 3^1 und waren unten 0,8501, oben, wo die Säulen dün- 
ner waren, etwa i,oom breit. 

Über den oberen Abschluss der Säulenstellung, d. h. über die Gestalt des 
Daches oder der Decke, sind wir nicht vollkommen unterrichtet, weil leider kein 
Geison gefunden ist. Aus den hinter dem Triglyphon vorhandenen Löchern dürfen 
wir nur auf eine starke Holzdecke schliessen. Im Übrigen sind wir aber auch in 
dieser Hinsicht auf die anderen besser erhaltenen Theater angewiesen. Na- 
mentlich in Epidauros und Oropos lässt sich die Form der oberen Decke, welche 
von dem Proskenion bis zur Vorderwand des Skenengebäudes reichte, noch 
genau erkennen (vergl. die Beschreibung dieser Theater im folgenden Abschnitt). 
Sie war horizontal und bestand aus hölzernen Querbalken, welche in Abständen 
von rund 0,90^1 angeordnet waren, und darüber liegenden Bohlen, welche einen 
geschlossenen Fussboden bildeten. Ob darüber noch ein Estrich lag, wissen wir 
nicht; in Athen war genügende Höhe dazu vorhanden. 

Der Abstand der Säulenwand von der Vorderwand des Skenengebäudes ist 
nur gering; an den erhaltenen Grundmauern beträgt er etwa 1,2501; die Tiefe 
des oberen Podiums berechnet sich aber, wenn wir auch die Ausladung des 
Geison hinzunehmen, auf rund 2,80m. 

War die Säulenstellung nur ein Stockwerk hoch, oder haben wir über der 
unteren Säulenreihe noch eine zweite zu ergänzen? Diese Frage muss hier auf- 
geworfen werden, obwohl die erhaltenen Reste keine bestimmte Antwort geben. 
Wir müssen uns desshalb wieder nach den anderen griechischen Theatern um- 
sehen. Bei keinem von ihnen ist eine obere Säulenreihe bisher nachgewiesen. 
Nur in römischen Theatern finden sich meist zwei oder gar drei Säulenreihen 
übereinander, zuweilen kommt aber auch bei diesen (z. B. beim Herodes - Thea- 
ter in Athen und beim Theater in Perge) nur eine einzige Säulenreihe vor. 
Höchst wahrscheinlich hatte daher auch unser Theater keine obere Säulenreihe. 

Dagegen hatte der hinter dem Proskenion liegende Bau, die Skene, jeden- 
falls ein oberes Stockwerk, aus welchem man auf das Dach der Säulenwand 
hinaustreten konnte. Zwar mussten wir dem Bau des IV. Jahrhunderts ein obe- 
res Stockwerk aus Stein absprechen, da aber in anderen hellenistischen Thea- 
tern, z. B. in Eretria und Oropos, ein steinerner Oberstock nachgewiesen ist, 
dürfen wir ihn auch in Athen für diese Epoche ergänzen. 

Wir betonten schon oben, dass die Schwelle des Proskenion eine gleiche 
Höhe mit der Orchestra aufweist. Ihre Oberkante liegt nur um so viel (0,15™) 
über der die Orchestra umgebenden halbkreisförmigen Porosschicht, dass der 
Boden von dem Proskenion bis zum Wassercanal ein Gefälle hatte, wie es zum 
Ablaufen des Regenwassers nötig war. Es kann daher nicht zweifelhaft sein, 
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dass die Orchestra sich auch in dieser Periode bis zu dem Prosken! on aus- 
dehnte und dass die jetzt mit Marmorplatten belegte, etwas grösser als halb- 
kreisförmige Orchestra, oder richtiger Konistra, nur einen Teil der hellenistischen, 
einen vollen Kreis umfassenden Orchestra bildete. 

Ist es aber sicher, dass in dem Teile zwischen dem Marmorboden und 
dem Proskenion, also an der Stelle, wo später das römische Logeion oder 
Bema lag, sich nicht schon in hellenistischer Zeit irgend ein Aufbau befand, 
sei es als Logeion für die Schauspieler, sei es, denn auch das ist angenom- 
men worden, als ein Thymele genanntes Podium für den Chor? Beides darf 
im Hinblick auf den Thatbestand für unmöglich erklärt werden. Schon die Über- 
einstimmung der Höhenlage zwischen der Orchestra und der Proskenion -Schwelle 
schliesst, wie wir schon beim Theater des IV. Jahrhunderts betonten, von vorn- 
herein jede derartige Anlage aus. Bei der verhältnismässig geringen Höhe der 
Proskenionsäulen und ihrer Thür würden auch die ersteren durch einen Vorbau 
entstellt, und die letztere sogar ganz unbenutzbar gemacht werden. Auch ^das 
Fehlen eines jeden Mauerrestes und Fundamentes, die einem solchen Podium zu- 
geschrieben werden könnten, darf als Beweis gegen seine Existenz angeführt 
werden, weil es unverständlich wäre, wenn man eine Wand und ein Podium 
die immer in gleichen Abmessungen und an derselben Stelle errichtet worden, 
wären, nicht aus Steinen erbaut oder wenigstens mit Steinen fundamentirt hätte. 

Wie die Höhenverhältnisse im Inneren der Skene, in dem Proskenion und in der 
Orchestra thatsächlich liegen, veranschaulicht der auf Tafel V gezeichnete Quer- 
schnitt durch die Orchestra, das Skenengebäude und die Halle im Dionysos -Bezirk. 
In diesem Profile sind die erhaltenen Mauern durch eine dunklere Schraffirung von 
den ergänzten unterschieden. Ferner sind die Säulen des hellenistischen Proskenion 
mit ponktirten Linien, die des römischen dagegen mit vollen Linien ergänzt. 

Die Gestalt, welche das Theater durch die Erbauung des steinernen Pro- 
skenion angenommen hatte, ist in der nebenstehenden Abbildung (Figur 26) 
gezeichnet und in dem Grundriss des lykurgischen Theaters (Tafel IV) durch 
punktirte Linien angedeutet. Entsprechend ist in Figur 26 der lykurgische Plan 
durch punktirte Linien angegeben. Der Unterschied zwischen dem älteren und 
neueren Grundriss ist daher aus diesen Zeichnungen gut zu erkennen: An der 
Stelle, wo im lykurgischen Theater die veränderliche Schmuckwand aus Holz 
errichtet wurde, ist ein steinernes Proskenion erbaut, das aus Säulen mit 
zwischengeschobenen Pinakes bestand. Die Säulen waren vermutlich dieselben, 
welche früher dicht vor der Skene gestanden hatten; als überflüssig hatten sie 
entfernt werden dürfen. Ferner sind die Paraskenien um etwa 1,70™ zurückge- 
zogen und springen nur noch um 1,1 o^ vor das Proskenion vor. Die Breite der 
Parodoi ist dadurch von 2,60™ auf 4,30™ gestiegen. Eine letzte Veränderung, die 
Errichtung eines steinernen Oberstocks über der Skene, ist in dem Grundriss 
nicht zu erkennen ; mit ihr stand vielleicht die Aufstellung der Innensäulen im 
Skenensaale im Zusammenhang. 
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Was berechtigt uns, die vor der Skene errichtete Säulenstellung, wie wir 
es bis jetzt ohne Weiteres gethan haben, Proskenion zu nennen? Die eingehende 
Antwort hierauf werden wir in den späteren Abschnitten geben, hier soll nur 
angedeutet werden, dass sowohl der Name Proskenion als auch seine Erklärung 
als ursprünglich hölzerne und später steinerne Schmuckwand (Dekoration) sich 
mit Notwendigkeit ergiebt : erstens aus den Nachrichten der alten Schriftsteller 




Figur 36. Ergänzt« 



athenischen Theaters in hellenistischer ZeiL 



über die Bedeutung des Wortes Proskenion (vergl. Abschnitt V), zweitens aus 
den bestimmten Angaben, welche Vitruv über die Lage, die Gestalt und den 
Namen des vor der Skene befindliclien Vorbaues macht (vei^l. Abschnitt III}, 
und drittens aus der Aufschrift, welche der Architrav der entsprechenden Säulen- 
reihe im Theater von Oropos noch jetzt trägt (vergl. die Beschreibung des 
Theaters von Oropos im II, Abschnitte). 

Der Säulenbau des Proskenion mit seinen Pinakes kann nach seiner Ent- 
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Stehung, seiner Form und seinem Namen nur den Hintergrund des Spieles, nicht 
aber eine Bühne gebildet haben. Er stellte ein mit Säulen geschmücktes Haus 
dar, dessen Äusseres durch einen Wechsel der Pinakes dem Inhalte des aufzu- 
führenden Stückes einigermassen angepasst werden konnte. Die in der Mitte befind- 
liche grosse Thür war die Eingangsthür des Hauses, die rechts neben ihr liegende 
kleine Nebenthür mochte zur Gastwohnung oder zu den Wirtschaftsräumen führen. 
War in einem Drama noch eine dritte Thür notwendig, so konnte sie leicht durch 
Fortlassung eines der Pinakes hergestellt werden. Wurde ausnahmsweise ein Drama 
aufgeführt, bei dem die Skene etwas anderes als ein Haus darstellen sollte, so 
konnte durch Vorstellung einer provisorischen Dekoration ein neuer Hintergrund 
geschaffen werden. Die noch immer i,iom vorspringenden Paraskenien schlössen 
dann diese Dekoration auf beiden Seiten ab. Ob damals in den Paraskenien 
die sog. Periakten aufgestellt waren, und ob unser Theater überhaupt diese 
drehbaren Dekorationen in dieser Epoche besass, wissen wir nicht. 

Von der Orchestra aus war das Dach des Proskenion, welches ein 4^ 
hohes und etwa 2,80m tiefes Podium bildete, in unserem Theater nicht unmit- 
telbar zu ersteigen. Eine directe Verbindungstreppe zwischen ihnen gab es nicht ; 
das dürfen wir auf Grund des Thatbestandes ohne jedes Bedenken aussprechen. 
Vielleicht haben in den beiden corridorähnlichen Räumen, welche wir beiderseits 
neben den Paraskenien fanden. Treppen oder Rampen gelegen, auf welchen man 
auf einem Umwege zu dem Dache der Säulenhalle gelangen konnte. Jedenfalls 
gab es aber im Innern der Skene eine oder mehrere Treppen, welche den unte- 
ren Skenensaal mit dem Oberstock verbanden. Dass das grosse Fundament an 
der Rückwand der Skene möglicher Weise zu einer solchen Treppe gehört hat, 
wurde oben vermutungsweise ausgesprochen. 

Zum Schlüsse müssen wir noch versuchen, die Erbauungszeit des 
steinernen Proskenion möglichst genau zu bestimmen. Wir haben bisher das 
Proskenion einen hellenistischen Bau genannt und waren dazu berechtigt, weil 
seine Entstehung in die Zeit zwischen Lykurg und Kaiser Nero fällt. Denn 
einerseits bezeichnet die Errichtung einer festen Schmuckwand einen Umbau 
der lykurgischen Skene und muss daher jünger sein als diese, und andrerseits 
ist die steinerne Säulenstellung, wie wir später sehen werden, bei dem unter 
Kaiser Nero erfolgten Umbau gänzlich in Fortfall gekommen. Zwischen den 
Jahren 330 vor Chr. und 60 nach Chr. muss also die Erbauungszeit des Pro- 
skenion liegen. Zu demselben Resultate führen uns die Anhaltspunkte, welche 
der Bau selbst zu seiner Datirung bietet. Zunächst ist die Bearbeitung der Sty- 
lobatplatten und die Bauweise der Fundamente eine so schlechte, dass an eine 
dem IV. Jahrhundert naheliegende Bauzeit nicht gedacht werden darf. Andrer- 
seits kommt in den Fundamenten, obwohl sie aus kleinen Steinen bestehen, noch 
kein Kalkmörtel vor, wie wir ihn in den späteren, aus römischer Zeit stam- 
menden Umbauten des Theaters finden. Da vielmehr einfacher Lehmmörtel ver- 
wendet ist, dürfen wir auf eine vorrömische Erbauungszeit schliessen. 

II 
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Einen genaueren Zeitpunkt mit Sicherheit zu bestimmen, ist leider nicht 
möglich, weil keinerlei Inschrift oder litterarische Nachricht von einem Umbau 
des Theaters in dieser Epoche Kunde giebt. Wir vermögen nur eine naheliegende 
Vermutung auszusprechen. Im Jahre 86 vor Chr., als Sulla gegen Athen zog, 
wurde das neben dem Theater gelegene Odeion des Perikles teilweise zerstört, 
nach Appian (Mithridat. 38) von dem Tyrannen Aristion, nach Pausanias (i, 20,4) 
von Sulla selbst. Es ist sehr wohl möglich, dass damals auch das Theaterge- 
bäude und zwar besonders sein noch aus Holz bestehendes Proskenion Schaden 
gelitten hat oder sogar zerstört wurde. Wie nun das Odeion bald darauf von 
dem kappadokischen Fürsten Ariobarzanes wiederaufgebaut wurde (Vitruv V, 9, i 
und C. I. A. III, 541), so könnte auch das Proskenion sehr wohl gerade damals 
in Stein wiederhergestellt worden sein. Ziehen wir schliesslich noch in Erwägung, 
dass im II. und I. Jahrhundert vor Chr. auch manche andere Theater ein festes 
Proskenion erhalten zu haben scheinen, so werden wir, bis ein genaueres Datum 
bestimmt werden kann, die Errichtung des steinernen Proskenion ins erste Jahr- 
hundert vor Chr. setzen dürfen. 

4. Das frührömische Theater (Kaiser Nero). 

Von einem gründlichen Umbau des Theaters und zwar der Orchestra so- 
wohl als des Spielhauses geben uns Mauern, Marmorpflasterungen, Bauglieder 
und Bildwerke Kunde, welche sich leicht als zusammengehörige Teile eines mit 
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Figur 27. Stücke des Proskenion -Gebälkes mit der Weihinschrift an den Kaiser Nero. 



grossem Aufwände errichteten Baues der römischen Kaiserzeit aus dem Gewirr 
der Mauern und Bauglieder ausscheiden lassen. Unsere Kenntnis der Thatsache, 
dass dieser Neubau der Zeit des Kaisers Nero angehört und vielleicht mit sei- 
nem persönlichen Auftreten als Schauspieler in Verbindung gebracht werden darf, 
verdanken wir einer Weihinschrift, die auf einem in Figur 27 in seinem jetzigen 
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Zustande abgebildeten Architravblock erhalten ist und unzweifelhaft zu diesem 
Umbau gehört. Die Inschrift lautet (vergl. C. I. A. III, 158) mit den sicheren 
Ergänzungen: [Atovtiscjt 'EX]su9*piet xal [Nipuvi] KXau8((]) Kaf^api £e[6ainö] und da- 




Figur 38. Säulen 



mischen FroslieDioD. Ergänzung. 



runter: [ix tüv] ijfiim ä/^fl^jxtv, ffTpatijYoOvta; ix\ loü; JicX£{Ta( t\Z' *[«■•]. Trotz der 
starken Zerstörung der ersten Zeile sind die dort in Resten erhaltenen Buchsta- 
ben gut zu erkennen. Das in der Mitte stehende Wort N^puvi ist fortgemeis- 
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seit, darf aber mit Sicherheit wiederhergestellt werden. Der Inschriftblock ist 
ergänzt in Figur 28 zu sehen. Er besteht aus einem dreifach gegliederten Archi- 
trave und einem geschwungenen Friese. Mehrere andere Stücke desselben Gebälkes 
liegen im Theater herum, von denen drei, welche ebenfalls in Figur 27 abge- 
bildet sind, noch die Buchstaben FI A und V und I K tragen. Wie diese 
Stücke zusammengefugt und ergänzt werden müssen, ist leider bisher noch 
nicht bekannt. 

Die bedeutenden Abmessungen des grossen Inschriftblockes schliessen die 
Annahme aus, dass er zu dem der hellenistischen Periode zugeschriebenen Proske- 
nion gehört habe; er muss durch Säulen von grösseren Abmessungen getragen 
worden sein, als sie bei diesem Proskenion vorkommen. Auf welchem dei 
vorhandenen Fundamente des Skenengebäudes kann eine solche Säulenwand ge- 
standen haben? Von den Mauern, welche wir bisher kennen gelernt haben, 
giebt es nur eine, welche als Unterbau so starker Architrave in Betracht kom- 
men könnte, nämlich die 1,3 5™ breite Vordermauer der Skene Lykurgs. Aus- 
serdem ist aber noch eine andere Längsmauer vorhanden, welche unmittelbar 
hinter jener liegt und bei den älteren Umbauten des Theaters nicht unterge- 
bracht werden konnte. Sie ist rund i,6oni stark und reicht gerade vom westli- 
chen bis zum östlichen Paraskenion. Ihr Material sind Quadern aus Piräuskalk 
von ganz verschiedenen Abmessungen, die augenscheinlich älteren Bauten ent- 
nommen und hier zum zweiten Male verwendet sind. Sie würde daher sowohl 
wegen ihrer Stärke als wegen ihrer Bauweise fiir den neronischen Umbau sehr 
gut passen. 

Um zu ermitteln, auf welcher von beiden Mauern die grossen Architrave 
mit ihren Säulen einst gelegen haben, müssen wir uns das Bild eines gewöhn- 
lichen römischen Theaters ins Gedächtnis rufen. Fast in jedem solchen Thea- 
ter befindet sich vor der hohen aus Quadern errichteten Skenenwand das aus 
Säulen mit ihrem Gebälk und zwischengestellten Statuen gebildete Proskenion, 
welches von der Wand nur sehr wenig absteht. Für beide Wände sind entwe- 
der zwei dicht nebeneinander liegende oder ein besonders breites Fundament 
vorhanden. Unsere beiden Fundamentmauern liegen gerade da, wo sich in grie- 
chischer Zeit die Vorderwand der Skene befand und wo wir daher auch im 
römischen Neubau diese Wand erwarten müssen. Sie werden daher die neroni- 
sche Skenenwand und auch ihr Proskenion aufgenommen haben. Wenn dabei 
die Vorderwand der Skene um etwas mehr als in^ und die Proskenion -Säulen 
um etwa 2m gegen die entsprechenden Wände des griechischen Baues verscho- 
ben wurden, so geschah das augenscheinlich, damit die vor ihnen errichtete 
Bühne möglichst breit wurde. Eine wesentliche Veränderung war das nicht. 

Das neue Proskenion schloss rechts und links mit Paraskenien ab, deren 
Fundamente innerhalb der älteren Paraskenien auf beiden Flügeln noch erhalten 
sind. Auch diese Grundmauern sind aus verschiedenartigen Quadern zusammen- 
gefügt. Wie das Proskenion und diese Paraskenien in ihrem Oberbau gestaltet waren. 
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konnte nicht mit voller Sicherheit festgestellt werden, weil alle Mauern bis zu 
grösserer Tiefe zerstört sind, als dass eine Säulenspur oder eine Thürschwelle 
oder ein anderer für den Aufbau wichtiger Bauteil an seiner alten Stelle hatte 
erhalten sein können. Trotzdem haben sich sowohl die allgemeine Ausstattung 
als auch einige Einzelheiten durch ein sorgfältiges Stu- 
dium der Gebälkstücke und durch einen Vergleich mit 
den Proskenien anderer, besser erhaltener römischer 
Theater bestimmen lassen. 

Zunächst dürfen wir nach dem Vorbilde der letzte- 
ren an der Skenenwand drei Thüren annehmen; für zwei 
weitere Thüren ist kein Platz. Auch in den seitlichen 
Vorsprüngen können keine Neben thüren angesetzt 
werden, weil der Raum nicht ausreicht. Alle drei 
Thüren waren sicher von Säulen und Gebalken einge- 
fasst, welche zusammen das Proskenion bildeten. Ob 
mehrere Säulenreihen übereinander angeordnet waren, 
hat sich aus den erhaltenen Architekturgliedern nicht p-,^, ^g. gsuie des römisclien 
sicher bestimmen lassen, ist aber wegen des Vorhan- Proskerion. 

denseins eines Giebels über der mittleren Thür sehr 

unwahrscheinlich. Da auch das jüngere Herodes -Theater, ebenso wie das Dio- 
nysos-Theater in griechischer Zeit, nur ein einstöckiges Proskenion hatte, spricht 
alles für das Vorhandensein nur einer Säulenreihe. 

Die für die Reconstmction des Proskenion wichtigsten Gebälkstücke 
[ der oben erwähnte grosse Architrav mit der Wei- 
hung an Dionysos und den Kaiser und die drei Frag- 
mente mit Buchstaben derselben Weihinschrift. Sie 
müssen wegen der Gestalt ihrer Stossfugen ein Ge- 
bälk mit mehreren Vorsprüngen gebildet haben, und 
wir werden annehmen dürfen, dass sich gerade über 
jeder der drei Thüren ein solcher von Säulen ge- 
stützter Vorsprung befand. Das grösste Gebälkstuck 
mit dem Namen des Gottes und des Kaisers giebt 
uns, da es in ganzer Länge erhalten ist, das genaue 
Längenmass wenigstens von einem der Vorsprünge und 
zwar wegen des Inhalts der Inschrift vermutlich des 
mittelsten. 

Von den Säulen, welche das Gebälk trugen, sind Figur 30. Pfeiler und Halbsäule 
ausser einem ganzen Schafte, der die genaue Höhe des römischen Proskenion. 
der Säule liefert, mehrere Säulenfragmente, Basen und 

Kapitelle gefunden worden. Unter ihnen kommen zwei Arten vor, die einen 
mit elliptischem Querschnitt, die anderen aus einer halbrunden" Säule und einem 
rechteckigen Pfeiler bestehend. In den Figuren 29 und 30 sind die beiden ver- 
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schiedenen Querschnitte abgebildet. Die elliptische Säule wird frei vor der Wand 
gestanden haben, während die andere parastadenartig mit der Wand verbunden 
war. Von den übrigen Architekturgliedern des Proskenion ist noch das in Figur 
31 abgebildete Geison bemerkenswert, weil es als Eckstuck einem Jener Vor- 
sprünge angehört und ausserdem den Anfang eines Giebels zeigt. Auf Grund 
dieser Säulenstücke und Gebälksteine ist der in Figur 28 abgebildete Aufriss 
gezeichnet. Bei der im Verhältnis zur Axweite 
geringen Hohe durfte mit Sicherheit ein po- 
stamentartiger Untersatz unter der Säule er- 
gänzt werden, wie er bei allen römischen Pro- 
skenien Üblich ist. 

Neben den Säulen scheinen als Träger 
des Gebälkes auch einige der Satyrn verwendet 
gewesen zu sein, welche in den Ruinen ge- 
funden sind (vergl. v. Sybel, Katalog der Skulp- 
turen zu Athen, N° 4992). Man hat sie zwar "^ 
zuweilen in eine frühere als die neronische 
Zeit gesetzt, allein die ziemlich rohe Art, wie 
die anstossenden Pfeiler bearbeitet und ihre 
Lagerflächen hergestellt sind, widerspricht ei- 
ner solchen Annahme. Ihren Abmessungen nach 
gehören sie ferner zu einer Architektur von 
grossem Masstabe und reicher Ausstattung und 
können daher dem von uns dem ersten vor- 
christlichen Jahrhundert zugeschriebenen Pro- 
sken ion, das in einfachster Weise errichtet 
war, auf keinen Fall zugeteilt werden. Zu 
dem stattlichen Umbau des Nero passen sie 
dagegen in jeder Beziehung. Ihre Standplätze 
lassen sich aber leider nicht bestimmen, zumal Figuren von verschiedener Grösse 
und verschiedener Form vorhanden sind. Ihre genaue Beschreibung muss einer 
besonderen Abhandlung vorbehalten bleiben. 

Diese verschiedenartigen BaugÜeder gestatten uns in Verbindung mit den 
erhaltenen Fundamenten, den Grundriss des römischen Proskenion in der Weise 
zu ergänzen, wie es in der nebenstehenden Figur 32 geschehen ist, 

Eine wichtige Frage in Betreff des Proskenion haben wir bisher unerörtert 
gelassen, nämlich die Frage nach der Höhe, in der die Thüren und ihre Säulen 
angeordnet waren. In dem griechischen Theater fanden wir die Säulen des Pro- 
skenion in der Höhe der Orchestra, während die entsprechenden Säulen des 
römischen Theaters gewöhnlich höher stehen, nämlich erst in der Höhe der 
vor dem Proskenion befindlichen Bühne. 

Ein splches Logeion von etwa 1,50° Höhe müssen wir auch in unserem 



Figur 31 Geisan des romi'tchen 
Fioskenion Gnlndnss und Aufnss 
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Theater annehmen. Sein ehemaliges Vorhandensein ist zunächst dadurch gesichert, 
dass die erhaltenen Steinschichten der Paraskenien, welche unmöglich sichtbar 
waren, teilweise schon über dem Fussboden der Orchestra liegen. Vor Allem 
wird es aber bewiesen durch die noch wohl erhaltenen Reste der Vorderwand "" 
eines römischen Logeion. Allerdings gehört diese mit Reliefs geschmückte Wand 
nicht der neronischen Zeit an, sondern ist nach der auf seiner Treppe erhaltenen 




Figur 31. 



mischer Zeit. Ergüaiuagsversuch. 



Inschrift von dem Archon Phaidros mindestens zwei Jahrhunderte später erbaut. 
Aber das vorhandene Logeion ist nur ein Umbau, es enthält Teile einer älteren 
ähnlichen Anlage, und diese dürfen für die Bühne des Nero in Anspruch ge- 
nommen werden. 

Von dem jüngeren Logeion, welches auf Tafel III im Grundriss und auf Tafel 
V im Durchschnitt gezeichnet ist, steht noch die Hälfte der 1,31'" hohen Vor- 
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derwand, welche parallel zum Skenengebäude zwischen den beiden Stützmauern des 
Zuschauerraumes erbaut war. In ihrer Mitte liegt noch jetzt eine Steintreppe, welche 
V zu dem über der Wand befindlichen Boden hinaufführt. Von diesem Fussboden, 
der wahrscheinlich zum grössten Teile aus Holz bestand, sind nur einige Stein- 
platten erhalten, welche ihn vorne abschlössen. Die Steintreppe gehört ganz der 
späteren Epoche an und wird deshalb auch erst im nächsten Abschnitt besprochen 
werden. Die Wand dagegen, welche das Logeion gegen den Zuschauerraum hin 
begrenzt, enthält teils Steine des jüngeren Umbaues, teils aber Material, das 
einer älteren ähnlichen Wand angehört haben muss. Aus verschiedenen Steinen 
mit Kalkmörtel erbaut, ist sie mit einer äusseren Marmorverkleidung versehen, 
welche aus einem Basisglied, einer mit Reliefs geschmückten hochkantigen Plat- 
tenschicht und einem abschliessenden Deckgesimse zusammengesetzt ist. 

Bekannt und vielfach besprochen sind die Reliefplatten, auf denen die Ge- 
burt und Verehrung des Dionysos dargestellt ist. Sie sind abgebildet z. B. in 
den Monum. dell' Inst. IX, Tafel i6 und Papers of the Amer. School of Class. Stud. 
at Athens IS. 137. Erhalten sind vier einzelne Platten, welche durch zwei leere 
nischenartige Zwischenräume und eine Nische mit einem hockenden Silen von 
einander getrennt sind. Es sind auch noch Fragmente der fehlenden Platten er- 
halten, welche von A. Brückner als zugehörig erkannt sind. Sie sollen dem- 
nächst mit allen übrigen zum Theater gehörigen Skulpturen in einer besonde- 
ren Abhandlung veröffentlicht werden. Dass die jetzige Aufstellung der Reliefs 
nicht die ursprüngliche sein kann, und dass die Platten wahrscheinlich früher 
aneinander stiessen und einen fortlaufenden Fries bildeten, ist schon früher be- 
merkt worden. In der That weisen die seitlichen Anschlussflächen der Platten 
bestimmt darauf hin, dass ursprünglich keine Nischen zwischen den einzelnen 
Reliefstücken bestanden haben. Zu demselben Schlüsse führt uns eine genauere 
Betrachtung der profilirten Basis, welche unter den Platten entlang läuft. Denn 
trotz der Beschädigungen, welche ihre Gliederungen erlitten haben, erkennt man 
noch deutlich, dass das Profil sehr sorgfältig gearbeitet war und ursprünglich in 
der ganzen Länge der Wand ohne Unterbrechung durchlief. In den Nischen ist 
in einer so rohen und unverständigen Weise, wie ich es niemals anderswo ge- 
sehen habe, der Oberteil des Basisprofils abgearbeitet und verkröpft worden. 

Die Friesplatten waren in der älteren Zeit höher; denn von allen ist bei der 
zweiten Aufstellung ein oberer Streifen, welcher etwa der Kopfhöhe der Relief- 
figuren entspricht, in der Weise abgearbeitet worden, dass die Köpfe der ste- 
henden Figuren sämtlich ohne anhaftenden Hintergrund frei in der Luft schweb- 
ten ; sie konnten daher leicht abgeschlagen werden. Auch an anderen Teilen des 
Frieses, z. B. an den auf der westlichsten Platte dargestellten Säulen des Parthe- 
non und an dem auf einer anderen Platte abgebildeten Weinstock, ist diese Abar- 
beitung zu erkennen. 
^ Über den Reliefs liegt jetzt ein Geison, das teils aus einer, teils aus zwei 

übereinander liegenden Plattenschichten in so wenig sorgfältiger Art hergestellt 
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ist, dass es erst bei dem späteren Umbau angefertigt sein kann. Nur einige 
seiner Steine mögen von dem älteren neronischen Bau herrühren und dann später 
umgearbeitet worden sein. 

Bestimmt gehören zu dem älteren Logeion das Fussglied und die Relief- 
platten ; sie dürfen daher ohne Bedenken zu einer Reconstruction des neroni- 
schen Baues verwendet werden. Da die Reliefplatten oben um etwa 0,15™ ver- 
kürzt sind, wird das neronische Logeion um dasselbe Stück höher gewesen sein. 
Wir erhalten demnach als wahrscheinliche Höhe des älteren Podiums 1,46", ein f- 
Mass, welches genau mit der von Vitruv für das römische Logeion angegebe- 
nen Höhe übereinstimmt. 

Zwischen der Vorderwand der Skene und der mit Reliefs geschmückten 
Vordenvand der Bühne wurden bei der Ausgrabung noch zwei parallele Zwi- 
schenmauern gefunden, welche leider jetzt nicht mehr existiren, weil sie als 
wertlose späte Mauern abgebrochen worden sind. Die eine lag nach dem Ziller- 
schen Plane von 1862 unmittelbar vor der Schwelle des hellenistischen Proskenion, 
die andere zwischen ihr und der Reliefwand. Sie haben jedenfalls zur Unter- 
stützung des Logeionfussbodens gedient, weil der grosse Abstand der Reliefwand 
von den Säulen des Proskenion im Betrage von rund 8,50"" für nicht unter- 
stützte Balken zu gross war (vergl. oben Figur 32, linke Hälfte). 

Wir haben vorher nicht die Frage aufgeworfen, ob die Vorderwand des 
neronischen Logeion auch sicher an derselben Stelle stand, welche die Relief- 
wand jetzt einnimmt. Wenn diese Frage auch mit grosser Wahrscheinlichkeit 
bejaht werden muss, so ist doch die Möglichkeit, dass die Vorderwand ursprüng- 
lich weiter rüclcvvärts lag und mit der einen der eben erwähnten inneren Parallel- 
mauern zusammenfiel, nicht ganz ausgeschlossen. Die Entscheidung hängt ab von 
der Beantwortung der anderen Frage, warum das ältere Logeion von dem 
Archon Phaidros umgebaut worden ist. 

Soweit ich sehe, können drei verschiedene Gründe hierfür massgebend ge- 
wesen sein. Erstens war vielleicht das ältere Logeion auf irgend eine Weise zer- 
stört oder stark beschädigt worden ; das neuere wurde dann vermutlich an der- 
selben Stelle mit Benutzung der älteren Materialien, soweit sie noch brauchbar 
waren, errichtet. Zweitens kann die Vorderwand des älteren Logeion weiter von 
dem Mittelpunkte der Orchestra entfernt gewesen sein, so dass das ältere Podium 
schmaler war. In diesem Falle würde die Absicht, ein geräumigeres und den Zu- 
schauern näher liegendes Logeion herzustellen, die Erbauung der neuen Vorder- 
wand veranlasst haben. Ein dritter Grund für den Umbau kann in der Herrich- 
tung der Konistra, wie wir die verkleinerte Orchestra nennen wollen, zur Vor- 
nahme von Naumachien gelegen haben. Bei Besprechung der jüngeren Periode 
werden wir diese Veränderung näher darzulegen haben. Vermutlich war die alte 
Logeionwand nicht wasserdicht und musste deshalb durch eine stärkere Mauer 
ersetzt werden. In diesem Falle würde die ältere Mauer wahrscheinlich an der 
Stelle der jüngeren gestanden haben. Leider besitzen wir kein Mittel, mit Sicher- 
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heit zwischen diesen drei Möglichkeiten zu entscheiden. Nur soviel lässt sich 
sagen, dass ein Vergleich mit anderen Theatern und eine genaue Untersuchung 
des Thatbestandes eine Verbindung der ersten und dritten Möglichkeit als die 
wahrscheinlichste Lösung erscheinen lässt. Die alte Logeionwaod war beschädigt 
und wurde bei dem Neubau zwar an derselben Stelle aber in grösserer Stärke 
aufgeführt, weil die Konistra zugleich so eingerichtet werden sollte, dass sie ganz 
mit Wasser gefüllt werden konnte. 

Der seitliche Abschluss des Logeion ist durch mehrere Fundamentxeste und 
durch den Umstand gesichert, dass die Verbindung zwischen den Parodoi und 
dem Zuschauerraum nicht aufgehoben werden durfte. In doa Theatern, wo dies 
bei Errichtung eines Logeion geschehen ist, musste durch Abschneiden einer 
Ecke des Sitzraumes ein neuer Zugang für die Zuschauer hergestellt werden. 
Da dies in Athen nicht geschehen ist, kaan sich das Logeioa seitlich nicht 
bis zur ersten Sitzreihe ausgedehnt haben. Zur Bestätigung hierfür lässt 45ich 
noch die Thatsache anfuhren, dass die alten Paraskenion- Säulen des hellenisti- 
schen Baues unverändert stehen geblieben sind, und also der Fussboden der Par- 
odos unmittelbar vor ihnen in derselben Höhe liegen bleiben musste. Die Länge 
der Bühne war in Folge dessen geringer als bei anderen römischen Theatern, denn 
sie entspricht nur einem einzigen Orchestra- Durchmesser, während Vitruv das 
doppelte Mass vorschreibt. 

Zur Verbindung der erhöhten Bühne mit dem Fussboden der Konistra und 
der Parodoi dürfen wir Treppen annehmen, von denen die zur Konistra fuh- 
rende nach dem Vorbilde anderer Theater und der späteren Bühne des Phai- 
dros in die Mittelaxe gelegt ist. Für die Ansetzung der beiden anderen war ein 
Fundamentrest massgebend, der auf dem Plane Zillers vor dem östlichen Para- 
skenion noch erscheint, jetzt aber nicht mehr vorhanden ist. Die letzteren Treppen 
entsprachen den auf den Bühnen anderer Theater liegenden Nebenthüren und 
dürfen als Parodoi bezeichnet werden. Dass ihre Lage und selbst ihr Vorhanden- 
sein aber keineswegs gesichert ist, mag ausdrücklich hervorgehoben werden. 

Während hiernach die Ergänzung des römischen Logeion und seines Proske- 
nion keine Schwierigkeiten bietet, ist es nicht leicht, sich ein klares Bild von dea 
Paraskenien zu machen. In dem unteren Stockwerke stand auf dem Bod^i der 
alten Parodos die sechssäulige Vorderwand der alten Paraskenien ; nur ihre 
mit der Logeionwand zusammenfallende Ecksäule war vielleicht entfernt und durch 
einen Pfeiler ersetzt. Ihr Geison lag etwa 2,50" oberhalb der Logeionhöhe. 
Darüber, aber etwas zurückspringend, erhob sich die neue Schmuckwand, der wir 
die Satyrn als Gebälkträger zuschreiben möchten. Diese Lösung ist zwar archi- 
tektonisch nicht fehlerfrei, doch vermag ich keine bessere vorzuschlagen. 

Besonders gut sind wir dagegen über die Gestalt der seitlichen Abschluss- 
wände des Skenengebäudes unterrichtet. Auf der westlichen Aussenwand, welche 
im Gegensatze zu der griechischen Aussenwand etwas nach Innen gerückt ist, 
liegt nämlich noch jetzt eine Schwelle aus bläulichem Marmor und auf ihr steht 



Das frübvöiKSckft Thcftter (Kaiser Nero). 9^ 

noch an seiner alten Stelle ein viereckiger Mittelpfeiler, aus dessen Form in 
Verbindjang mit den herumliegenden Bogensteinen mit Sicherheit hervorgeht, dass 
sich hier zwei bogenförmige Eingangsthüren befanden, welche vollkommen den / 
bekannten Bogen der römischen Halle neben dem Windethurm gleichen (s. Antiqu. 
of Athens III, Taf. XLI). Zwei entsprechende Bogen dürfen wir an der Ostseite 
des Spielhauses ergänzen» obwohl dort von der Wand auch nicht ein Stein mehr 
an seiner alten Stelle ist ; aber es haben sich grosse Stücke der gleichen Bogen 
dort gefunden. Durch die Bogenöffnungen, welche wahrscheinlich irgend einen 
Verschluss besassen, konnte man von beiden Seiten in den grossen Saal der 
Skene treten. 

Die Höhenlage der Marmorschwelle der westlichen Bogen passt nicht zu 
der Fussbodenhöhe des Logeion, sondern liegt ungefähr in der Höhe der alten 
Orchestra-Ebene. Der Unterschied musste durch einige Treppenstufen ausgeglichen 
sein, welche am besten bei den Mauerpfeilern 26 und 27 des Zillerschen Planes, 
welche jetzt nicht mehr vorhanden sind, angesetzt werden. Der Innenraum der 
Skene war demnach in römischer Zeit in einen hochgelegenen mittleren Saal und 
zwei etwas tiefer gelegene Vorhallen geteilt. 

Mit dem Umbau der Skene ging eine durchgreifende Veränderung der Or- 
chestra Hand in Hand. Der runde Tanzplatz war durch das Logeion zerstört, -h 
und nur eine Konistra von der Gestalt eines Kreisabschnittes war übrig ge- 
blieben, die sich zur Ausführung von kyklischen Tänzen nicht mehr eignete. An 
Stelle des einfachen Erdbodens, der früher vorhanden war, wurde ein kunstvoller 
Belag aus Marmorplatten hergestellt. Einen rhombenformigen Platz, der aus klei- 
nen Plättchen zusammengesetzt ist, umgeben grössere Platten. Der Rhombus, 
dessen Zeichnung in dem Programme des Altonaer Christianeums vom Jahre 1885 
nach einer farbigen Zeichnung des Architekten A. Winkler von Chr. Kirchhoflf 
veröffentlicht ist, besteht aus weissen, bläulichen und rötlichen Steinen, die ein 
mäanderartiges Muster bilden. In seiner Mitte liegt ein grösserer Stein mit einer 
runden Vertiefung von etwa 0,50'" Durchmesser, die wahrscheinlich zur Aufnahme 
eines Altars bestimmt war. Dass die Steinplatten des Rhombus nichts mit den ^ 
Tanzschritten des alten Chores zu thun haben, wie Chr. Kirchhoff vermutet, braucht 
wohl nicht ausdrücklich bewiesen zu werden. 

Die grösseren Marmorplatten, welche den übrigen Teil der Konistra bedecken, 
reichen nicht bis dicht an die Logeionwand heran, sondern lassen einen unre- 
gelmässigen Zwischenraum übrig, welcher in roher Weise gepflastert ist; ein deut- 
licher Beweis dafür, dass die Marmorpflasterung aus älterer Zeit stammt als die 
Bühne des Phaidros. 

Der neronischen Zeit gehört ferner die Einfassung der Konistra mit einer 
Schranke aus hochkantig gestellten Marmorplatten an, welche noch fast rings X 
herum in ihrem ursprünglichen Zustande erhalten sind. Sie stehen ausserhalb 
des die Orchestra umgebenden Canals, sind 0,10" stark und haben eine Höhe 
von 1,08™ übet der Konistra und von 0,84"* über dem Umgang vor den Mar- 
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morsesseln. Die einzelnen Platten sind durch Kalkmörtel mit dem Boden und 
oben durch eiserne Klammern mit einander verbunden. Ihr Zweck ist klar: In 
der Konistra sollten Gladiatorenkämpfe und andere Schauspiele ähnlicher Artauf- 
gefiihrt werden ; damit die Zuschauer dabei nicht von den Kämpfenden belästigt 
wurden, war eine die Arena abgrenzende Schranke notwendig. 

Um den Platz innerhalb der Schranken ganz ausnutzen zu können, wurde 
der bis dahin fast ganz offene Canal mit grossen Marmorplatten überdeckt, für 
deren Aufnahme die beiden oberen Porossteine mit einem Falz versehen wurden 
(s. S. 52). Die alten Brückensteine blieben unverändert liegen und waren also in 
regelmässigen Abständen zwischen den Marmorplatten zu sehen. Damit der Canal 
noch weiterhin das Regenwasser abfuhren konnte, wurden einige der neuen Mar- 
morplatten mit rosettenartigen Offnungen versehen, und ausserdem die Platten- 
schranke an mehreren Stellen durchbohrt. Durch die letzteren Löcher lief das 
Wasser in die Konistra und dann durch die Rosetten in den Canal, der es unter 
dem Skenengebäude hindurch ableitete. 

Die Art und Weise, wie das griechische Theater hier zu einem römischen 
umgebaut wurde, ist besonders deshalb beachtenswert, weil sie von dem bei 
mehreren anderen Theatern eingeschlagenen Verfahren abweicht. Einige Beispiele 
einer abweichenden Art dieses Umbaues werden wir im II. Abschnitte kennen 
lernen; auch sollen im VIII. Abschnitte die verschiedenen Typen zusammen- 
gestellt werden. Hier mag zum besseren Verständnis der in unserem Theater 
vorgenommenen Veränderungen und des dadurch erzielten Resultates kurz an- 
gedeutet werden, welches die beiden wichtigsten Arten des Umbaues waren. In 
einigen Theatern wurde der zur Konistra umzubauende Teil der Orchestra tiefer 
gelegt, und der andere Teil dadurch in einen scheinbar erhöhten Spielplatz 
verwandelt, während er in Wirklichkeit in der Höhe der alten Orchestra und 
der untersten Sitzreihe liegen blieb. In anderen Theatern wurden die untersten 
Sitzreihen fortgeschnitten, sodass die neue unterste Bank über einer Brüstungs- 
mauer lag, und sodann wurde derjenige Teil der Orchestra, welcher stets als 
Spielplatz der Schauspieler gedient hatte, bis zur Oberkante der Brüstung gehoben 
und so in eine erhöhte Bühne umgewandelt. Beide Verfahren hatten dasselbe 
Resultat: bei beiden entstand erstens eine tiefliegende, von einer Schranke umge- 
bene Konistra, in welcher Gladiatorenspiele veranstaltet oder auch, wie Vitruv 
angiebt, Ehrensitze für bevorzugte Zuschauer aufgestellt werden konnten, und 
zweitens ein erhöhtes Logeion, ein für die skenischen Aufführungen bestimmter 
Platz, der zwar ein Teil der alten Orchestra war, aber jetzt etwa 1,50" über 
dem Boden der Konistra lag. Die Einrichtung unseres Theaters gleicht am meisten 
dem zweiten Verfahren, sie unterscheidet sich von ihm nur dadurch, dass die 
Brüstung, welche den Zuschauerraum von der Konistra trennt, nicht durch Fort- 
schneiden der untersten Sitzreihen, sondern durch Aufstellung einer besonderen 
Schranke vor ihnen entstand. Die wünschenswerte Vergrösserung der neuen Ko- 
nistra wurde in unserem Theater durch die schon erwähnte Überdeckung des 
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früher offenen Canals erreicht. Die Grundfläche der Konistra wurde dadurch um 
etwa 54qm vergrössert. Ob diese Umänderung des Spielplatzes lediglich durch den 
Wunsch, eine von einer Schranke umgebene Arena zu haben, veranlasst war, oder 
ob auch die Absicht, ein erhöhtes Logeion nach italischem Muster zu schaffen, 
massgebend war, vermögen wir nicht zu entscheiden. 

Der Zuschauerraum scheint bei dem neronischen Umbau keine wesentlichen 
Veränderungen erfahren zu haben. Vielleicht sind damals die Sessel durchgehends 
mit Aufschriften versehen und einige Standbilder aufgestellt worden. Die Einrichtung 
einer kaiserlichen Loge — so dürfen wir den mit einer besonderen Freitreppe verse- 
henen Sitzplatz östlich von dem Sessel des Dionysos-Priesters wohl nennen — scheint 
nicht der neronischen Zeit anzugehören, sondern wird wegen seiner schlechten 
Bauart in eine jüngere Periode gesetzt werden müssen. Man könnte dabei an 
die Anwesenheit .Hadrians bei den Dionysien des Jahres 1 26 denken ; doch pflegt 
man auf Grund einer Vermutung von O. Benndorf (Beiträge z. Kenntn. d. att. 
Theaters, S.^i) eine weiter westlich stehende grosse viereckige Marmorbasis als 
Unterbau für den Sitz Hadrians anzunehmen. Eine der alten Treppen des Zu- 
schaueraumes wurde bei der Anlage jener Loge überbaut und abgeschnitten. Je zwei 
Marmorsessel, welche in der untersten Reihe neben jener Treppe gestanden hat- 
ten, mussten dabei fortgenommen und in eine der oberen Sitzreihen gestellt werden. 

Auch andere Veränderungen sind noch vor dem Umbau des Phaidros vor- 
genommen worden. So wurde in der Mitte eines jeden Keiles ein Standbild des 
Kaisers Hadrian aufgestellt, deren Postamente zum Teil noch vorhanden sind. 
Das Bild im mittelsten Keile, unmittelbar hinter dem Sitze des Dionysos-Pries- 
ters, war von dem Volk und Rat von Athen gewidmet, während die 12 anderen 
den einzelnen Phylen ihre Entstehung verdankten (vergl. C. I. A. IIT, 464 und 466). 

Da die unterste Reihe der Marmorsessel nicht mehr ausreichte für die grosse 
Zahl der Priester und der bevorzugten Personen, wurde in verschiedener Weise 
Ersatz geschaffen. Einmal wurde die unterste Sitzbank aus Porös ganz abgear- 
beitet und durch eine ganze Reihe hölzerner Sessel ersetzt ( vergl. oben S. 45 ). 
Sodann stellte man auch in den oberen Reihen einzelne Marmorthrone auf : einen 
Sessel ohne Rücklehne für den Priester der Olympischen Nike (vergl. C. L A. 
III, 245 und A. Müller, Lehrbuch, S. 95), einen anderen für die Priesterin der 
Athena, Athenion, dessen Lehne jetzt abgebrochen ist (vergl. C. I. A. III, 282 
und A. Müller, Lehrbuch, S. 96), und einen grösseren wohlerhaltenen Thron, den 
die Stadt ihrem Wohlthäter Marcus Ulpius Eubiotus und seinen Söhnen errich- 
tet hatte (vergl. C. I. A. III, 688 und A. Müller, Lehrbuch, S. 97). 

Auch die vielen Inschriften, welche sich auf den oberen Porossitzen einge- 
graben finden, stammen, wie sich aus der Form ihrer Buchstaben ergiebt, aus 
dieser Zeit. Die Zahl derjenigen Personen, welchen das Recht eines festen Sitzes 
im Theater verliehen wurde, war so gestiegen, dass selbst in den oberen Reihen 
bestimmte Sitze vergeben und mit den Namen der Berechtigten versehen werden 
mussten (vergl. oben S. 49). 
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Hier mag femer noch eine Einrichtung besprochen werden, durch welche ver- 
mutlich die in den unteren Reihen sitzenden Zuschauer gegen die Strahlen der 
Sonne geschützt werden sollten. In dem unteren Umgang bemerkt man vor den 
Marmorsitzen im Fussboden eine Reihe viereckiger Löcher in gleichmässigen Ab- 
ständen von fast 2". Eine zweite parallele Reihe von gleichen Löchern befindet 
sich hinter den Thronen und eine dritte in der zweiten Sitzreihe aus Porös. 
Höchst wahrscheinlich wurden in diese Löcher Holzpfosten gesteckt, zwischen 
denen Sonnentücher ausgespannt wurden, damit die bevorzugten Zuschauer der 
unteren Reihen im Schatten sitzen konnten. Um den weiter oben Sitzenden den 
Blick auf die Konistra und das Logeion möglichst wenig zu entziehen, werden die 
Tücher nicht horizontal, sondern nach dem Zuschauerraum hin ansteigend ge^ 
spannt worden sein. 

Die seitlichen Zugänge zum Theater, die beiden Parodoi, wurden beim neroni- 
schen Umbau nur wenig verändert. Ihre Höhenlage blieb jedenfalls ungefähr 
dieselbe, wie sie früher gewesen war. Nur durch die Aufstellung von weiteren 
Weihgeschenken und Standbildern scheinen sie ihr äusseres Aussehen etwas 
v^ändert zu haben. Vielleicht ist auch erst in dieser Zeit der Abschluss der 
seitlichen Zugänge durch Thorbauten bewirkt worden, deren spärliche Reste 
schon beim lykurgischen Theater (S. 70) besprochen wurden. 

5. Das spätrömische Theater (Phaidros). 

Von einem weiteren Umbau des Theaters in spätrömischer Zeit giebt eine 
Inschrift Kunde, welche auf der obersten Stufe der jetzigen Logeiontreppe einge- 

meisselt ist : 

Sol ToJs xaXbv lTeu§e fiXopy« ß^pwc Osi^Tpou 

^aXipoq Za>(Xou ßioScoTOpo^ 'AtO($o{ ^PvM' 
Obwohl die Zeit des Archon Phaidros nicht genau bekannt ist, besteht kein 
Zweifel darüber, dass die Inschrift aus spätrömischer Zeit, etwa aus dem III. oder 
sogar aus dem IV. Jahrhundert nach Chr. stammt (vergl. die verschiedenen Anset- 
zungen bei A. Müller, Lehrbuch, S. 88). Der Umbau war kein durchgreifender, 
sondern beschränkte sich auf das Logeion und die Konistra. Das Skenengebäude 
und das Proskenion blieben wahrscheinlich unverändert, wie sie zur Zeit Neros 
erbaut worden waren. Die Gründe für die Errichtung des neuen Logeion haben 
wir schon früher zu ermitteln gesucht (S. 89). Den Umbau scheint man unter- 
nommen zu haben, um die beschädigte Vorderwand des Logeion wiederherzu- 
stellen und um aus der Orchestra einen grossen Wasserbehälter für Naumachien 
zu machen. Für den ersten Grund spricht die schlechte Arbeit der Gesimse, 
welche jetzt über den Friesplatten liegen; die älteren Gesimse scheinen so stark 
beschädigt gewesen zu sein, dass sie meist ersetzt werden mussten. Den zweiten 
Grund entnehmen wir der Thatsache, dass damals sowohl die Vorderwand des 
Logeion als auch die Marmorschranke um die Arena durch starke Hintermaue- 
rung wasserdicht gemacht worden ist. 
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Die einzelnen Reliefplatten des Logeion wurden bei diesem Umbau ausein- 
ander gezogen und zwischen ihnen Nischen angeordnet, je drei auf beiden Seiten 
der mittleren Treppe. Von den drei im westlichen Teile erhaltenen sind die 
beiden äusseren »geschlossen, während in der mittleren ein hockender Silen auf- 
gestellt ist. Dass letzterer nicht für seinen jetzigen Platz gearbeitet, sondern einem 
anderen Bau oder Weihgeschenk entnommen ist, kann bei seiner guten Arbeit 
nicht zweifelhaft sein. Die Höhe der Reliefs und damit wahrscheinlich auch die 
Höhe des ganzen Logeion wurde etwas verringert. Zu welchem Zwecke dies ge- 
schah, hat sich nicht feststellen lassen. Die Hintermauerung der Marmorschranke 
der Konistra ist in dem Umgang vor den Marmorsesseln noch teilweise erhalten. 
Mit Kalkmörtel als «opus incertum» erbaut, ist sie ausserdem mit Kalkputz über- 
zogen. Obwohl sie jetzt nur sehr niedrig ist, wird sie ursprünglich mindestens die 
Höhe der Marmorschranke gehabt haben. 

Von dem Thonrohre, durch welches Wasser in die Konistra geleitet wurde, 
um diese in einen See zu verwandeln, hat sich im östlichen Zuschauerraum unter- 
halb des jetzigen Wächterhauses ein Stück erhalten. Auch die Ableitungsvor- 
richtung für das Wasser der Arena ist noch zu erkennen und besteht aus einem 
an der S. O. Ecke der Konistra noch erkennbaren vertikalen Thonrohr, welches 
das abzuführende Wasser in den alten unter dem Spielhaus liegenden Abzugscanal 
leitete, und aus einem zweiten horizontalen Thonrohre, welches nach dem Ziller- 
schen Plane in der westlichen Parodos gelegen hat. Der grosse Canal, welcher 
die Orchestra noch jetzt umgiebt, wurde damals, soweit er unter der Konistra lag, 
ausser Thätigkeit gesetzt, indem die rosettenförmigen Öffnungen seiner Deck- 
platten sorgfaltig geschlossen und der Canal selbst mit Schutt und Erde angefüllt 
wurde. An einigen Stellen, wo die marmornen Deckplatten des Canals zerstört 
waren, wurde ein Ziegelpflaster hergestellt. 

Für eine späte Datirung dieses Umbaues spricht die Nachlässigkeit, mit 
welcher die Vorderwand des Logeion und auch die Treppe zwischen Konistra und 
Logeion ausgeführt sind. In der letzteren sind korinthische Geisa verwendet, und 
selbst der Stein, welcher die Weihinschrift des Phaidros trägt, ist ein solcher 
Gcisonblock. 

Zum Schluss sind noch einige geometrische Figuren zu envähnen, welche 
in den Fussboden der Konistra eingeritzt sind. Auf Tafel III sind die Stellen, wo 
sie sich befinden, und ihre Formen zu erkennen. Zunächst ist in dem südösüichen 
Teile ein voller Kreis gezeichnet, dessen Peripherie in acht Teile zerlegt ist. 
Die Teilpunkte sind durch kleine Kreise hervorgehoben. Westlich davon, nahe 
bei der Logeiontreppe, ist die in Abbildung 33 gezeichnete Figur zu sehen. Man 
erkennt einen doppelten Kreis, von dem ein kleines Stück abgeschnitten ist ; der 
übriggebliebene Teil ist in sechs Teile geteilt und die Teilpunkte sind durch 
Sehnen verbunden. In der ersteren Figur glaubt man das kreisrunde Odeion, in 
der zweiten unser Theater erkennen zu dürfen (vergl. A.'Russopulos, 'E9. ip-/. 1862, 
S. 289). Dass mit dem grösseren Kreise ein Theatergrundriss dargestellt ist, liegt 
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auf der Hand. Ich möchte aber bezweifeln, dass das Dionysos-Theater selbst 
gemeint ist, weil die Einteilung des Kreises nicht mit derjenigen unseres Zu- 
schauerraumes übereinstimmt. Als dritte Figur ist noch eine bogenförmig ge- 
schlossene Öffnung im Aufriss gezeichnet. Ich vermute, dass die Figuren sämtlich 
zu mathematischen oder architektonischen Vorträgen gedient haben, die in unse- 
rem Theater abgehalten wurden. 

Zum Abschlüsse der eingehenden Betrachtung unseres Theaters mögen hier 
die verschiedenen Entwickelungsstufen, welche es durchgemacht hat, übersichtlich 

zusammengestellt werden : 

1. Im VI. und V. Jahrhundert bildet den 
wichtigsten Teil des Theaters ein kreisrun- 
der Tanzplatz, die Orchestra. In ihrer Mitte 
befindet sich ein Altar und um sie herum 
werden auf drei Seiten hölzerne Sitzreihen 
für die Zuschauer aufgeschlagen. An ihrer 
vierten Seite wird- -etwa seit der Mitte des 
V. Jahrhunderts ein Spielhaus, die Skene, aus 
Holz errichtet und dient als Hintergrund für 
die in der Orchestra sich abspielende drama- 
tische Handlung. Zwischen dem Zuschauer- 
raum und dem Spielhause liegen die beiden 
Seiteneingänge zur Orchestra, die Parodoi. 

2. Im IV. Jahrhundert wird das ganze 
Theater neu in Stein ausgeführt. Naturgemäss nahm man dabei diejenige Form 
des Theaters zum Vorbild, welche sich bis dahin allmählich herausgebildet hatte. 
Ein stattlicher Zuschauerraum mit steinernen Sitzreihen umgiebt einen kreisrunden 
Tanzplatz, in dessen Mitte ein Altar liegt und neben dem sich ein steinernes 
Skenengebäude erhebt, dessen Vorderwand mit Säulen geschmückt ist. Vor die- 
ser Skene wird bei jeder Aufführung als Hintergrund fiir das Spiel ein Proske- 
nion, eine Schmuckwand, aus Holz und Zeug errichtet. 

3. In hellenistischer Zeit, vielleicht erst im I. Jahrhundert vor Chr., wird 
das bewegliche Proskenion durch einen festen Säulenbau ersetzt, dessen Interco- 
lumnien mit hölzernen Tafelgemälden (Pinakes) geschlossen werden. Das Theater 
erhält dadurch diejenige Gestalt, welche Vitruv als griechisches Theater seiner 
Zeit beschreibt. 

4. Unter Kaiser Nero wird die Orchestra und das Skenengebäude nach römi- 
scher Weise umgebaut. Die kreisförmige Orchestra, der alte Tanz- und Spielplatz, 
wird in zwei Teile zerlegt, in ein hochliegendes Logeion für skenische Aufführungen 
und in eine tiefer gelegene Konistra für Gladiatorenspiele und ähnliche Vorstellungen. 

5. In spätrömischer Zeit baut der Archon Phaidros das Logeion um und 
richtet die Konistra zur Vornahme von Naumachien her. ( W . D . ) 
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IL ABSCHNITT. 
GRIECHISCHE THEATER AUSSERHALB ATHENS. 

Bei der Beschreibung des athenischen Theaters mussten oft die Ruinen an- 
derer Theater zum Vergleich herangezogen werden. Einige seiner Entwickelungs- 
stufen waren nur durch geringe Reste vertreten und würden kaum ganz verständ- 
lich gewesen sein, wenn sie nicht durch andere Theater ergänzt und erläutert 
worden wären. Die Kenntnis der letzteren ist daher notwendig, um die Entwicke- 
lungsgeschichte des griechischen Theaters zu verstehen. 

Es sollen deshalb in diesem Abschnitte die Pläne mehrerer Theater ausser- 
halb Athens mitgeteilt und kurz besprochen werden. Wir beschränken uns dabei 
auf die Theater von Griechenland und Kleinasien und wählen nur solche Bauten, 
welche in den beiden letzten Dezennien ausgegraben und von uns selbst unter- 
sucht worden sind. Die Theater von Italien und Sizilien werden wir dagegen nur 
gelegentlich zum Vergleich heranziehen. Teils sind sie noch nicht ausgegraben, 
teils liegen noch keine ausreichenden Aufnahmen vor *). 

Es sollen die griechischen Theater folgender Städte in annähernd geographi- 
scher Reihenfolge besprochen werden: i. Piräus, 2. Oropos, 3. Thorikos, 4. Ere- 
tria, 5. Sikyon, 6. Epidauros, 7. Megalopolis, 8. Delos, 9. Assos, 10. Pergamon 
und II. Magnesia am Mäander. An der Ausgrabung dieser Bauwerke sind neben 
der griechischen Archäologischen Gesellschaft alle Nationen beteiligt, welche in 
Athen archäologische Institute besitzen. Durch gemeinsame, auf das gleiche Ziel 
gerichtete Arbeit ist binnen kurzer Zeit reichliches Material herbeigeschafft und 
dadurch die Lösung der wichtigen Fragen, welche sich an das griechische Theater 
knüpfen, wesentlich gefördert worden. 

I. Das Theater im Piräus. 

Im Piräus gab es im Altertum zwei Tlieater, das ältere und grössere am Fusse 
des Munichiahügels, das jüngere und kleinere südlich vom Zea-Hafen. Jenes, schon 
von Thukydides VIH, 93 erwähnt, ist nur seiner Lage nach bekannt ; seine Reste 
liegen noch unter der Erde begraben. Einige seiner Mauern, die 1880 ausgegraben 
wurden, sind seitdem wieder verschüttet und überbaut. Das jüngere Theater, 
vielleicht zuerst in einer Inschrift des K. Jahrhunderts vor Chr. genannt (C. I. A. 

*) Wie ich aus einem Vortrage von O. Puchstein in der Juli-Sitzung der Berliner Archäologischen 
Gesellschaft ersehe, hat dieser im Verein mit R. Koldewey eine grössere Anzahl italischer und sizi- 
lischer Theater untersucht und aufgenommen. Durch die Veröffentlichung dieser Pläne wird eine fühl- 
bare Lücke in sehr erwünschter Weise ausgefüllt werden. 

13 
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II, 984), ist im Jahre 1880 beim Strassenbau zu Tage gekommen und von der 
griechischen archäologischen Gesellschaft unter Leitung von D. Philios au^egra- 
ben worden (vergl. Karten von Attika, Text, I S. 45 und 67 ; femer npxxTixx 
1880, S. 47 und 1884, S. 14). 

Der Grundriss, den wir in Figur 34 geben, ist nach den schon veröffent- 
lichten Plänen gezeichnet und mit einigen Zusätzen versehen. Er zeigt ein griechi- 
sches Theater mit festem Proskenion, also die dritte Entwickelungsstufe des athe- 
nischen Theaters, dieselbe, welche Vitruv als die griechische Theatereinrichtung 




Figur 34. Groodriss des Theiters im Piräus. 

seiner Zeit beschreibt. Ein römisches Logeion ist hier niemals errichtet worden, 
sondern die volle kreisrunde Orchestra und das griechische Proskenion sind bis 
in die späteste Zeit beibehalten. Trotz der gründüchen Zerstörung — es sind fast 
nur noch Fundamentmauern erhalten — lässt sich der Grundriss des Zuschauerrau- 
mes, der Orchestra und der Skene in allen wesentlichen Punkten erkennen. 

Der Zuschauerraum bildet im Grundriss einen Halbkreis mit geradli- 
niger Verlängerung der beiden Flügel. Durch 14 Treppen war der verhältnis- 
mässig kleine Raum in 13 Keile geteilt. Zwischen den Sitzen der Zuschauer und 
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der Orchestra befindet sich ein Umgang und ein offener Wassercanal, jener in 
der Mitte schmaler als an den Flügeln (i,88"> gegenüber 2,56"), dieser mit 12 
Brückensteinen in der Verlängerung der Treppen überdeckt. In der Gesamtform 
und den Einzelheiten haben wir also eine getreue Nachahmung des athenischen 
Theaters vor uns. 

Die Orchestra bildet einen vollen, vor der Skene zu einem Viereck er- 
weiterten Kreis und hat einen Fussboden aus gewachsenem Fels. Da letzterer 
nicht glatt gearbeitet ist, muss er mit Erde überdeckt gewesen sein. Spuren 
eines Altares sind in der Mitte nicht zu sehen. Der Durchmesser des Kreises be- 
trägt, zwischen dem Canal gemessen, 16,34™, entspricht also 50 griechischen Fuss. 

Neben der Orchestra liegen die Fundamente der Skene, drei parallele 
Mauerzüge mit einigen Quermauern. Die erste Mauer ist eine Marmorschwelle, 
deren Oberseite die deutlichen Aufschnürungslinien und Standspuren einer Säu- 
lenreihe trägt. Wir haben also den Stylobat eines festen Proskenion vor uns, 
das in der Fussbodenhöhe der Orchestra stand. Die Zahl der Säulen betrug 14, 
ihr Abstand 1,39" und ihr Durchmesser 0,49™. Obwohl im mittleren Intercolumnium 
keine Spuren einer Thür erhalten sind, dürfen wir eine Thür ergänzen, weil es 
beträchtlich grösser ist als die übrigen (nämlich 2,12™). Die anderen Zwischen- 
räume der Säulen waren vermutlich mit hölzernen Pinakes geschlossen. Die 
auffallende Thatsache, dass der Fels vor dem Proskenion noch jetzt stellenweise 
höher ansteht als die Oberfläche des Stylobates, wird dadurch erklärt werden 
müssen, dass die Oberfläche der Orchestra ein Gefälle nach dem Wassercanal 
haben musste, während der Stylobat selbst horizontal war. 

Beiderseits wird das Proskenion von zwei Paraskenien eingefasst, welche an 
ihrer Vorderseite 5, an den kurzen Seiten nach Innen je 3, nach Aussen je 2 
Stützen hatten. Spuren für Thüren oder für Periakten sind an den Paraskenien 
nicht zu sehen. Zwischen dem Zuschauerräume und den Paraskenien liegen die 
beiden Seiteneingänge zur Orchestra, deren Sohle nach Aussen etwas ansteigt. Sie 
sind in den Felsen eingeschnitten. Von Abschlussthüren sind keine Reste erhalten. 

2,17" hinter dem Proskenion liegt die eigentliche Skene, ein langgestreckter 
Saal von fast 5" Tiefe und etwa 34™ Länge. An seinen beiden Enden staad er mit 
dem Räume neben den Paraskenien in Verbindung. In seiner Vorderwand werden 
mehrere Thüren zur Verbindung mit den Innenräumen des Proskenion und der 
Paraskenien gewesen sein, doch sind mit Ausnahme der Mitte keine Spuren von 
Öffnungen erhalten. 

Die Höhe des Proskenion ist nicht genau bekannt. Jedoch dürfen wir nach 
dem Durchmesser der Säulen (0,49") und nach den Verhältnissen der mittleren 
Thür auf eine Höhe der Säulen und ihres Gebälkes von fast 4™ schliessen ; das ist 
fast dieselbe Höhe, welche wir beim Proskenion des Dionysostheaters fanden. Also 
auch hierin zeigt das ganze Theater eine sehr grosse Verwandtschaft mit dem 
athenischen Bau. Die Übereinstimmungen zwischen beiden gehen aber noch wei- 
ter. So kann man auf die grosse Ähnlichkeit ihrer Paraskenien und Proskenien 



lOO II. Abschnitt. Griechische Theater ausserhalb Athens. 

hinweisen. Ferner sind die Axweiten der Säulen bei beiden fast dieselben, nur 
ihre Zahl ist im Piräus etwas geringer, nämlich um je eine Säule bei den Paraske- 
nien und um zwei beim Proskenion. Auch die Architektur war bei beiden dieselbe, 
denn dass die Säulen im Piräus ebenfalls dorisch waren und einen Triglyphenfries 
trugen, zeigt einerseits die Grösse des Säulendurchmessers und andererseits der 
Umstand, dass die mittlere Axweite gerade anderthalbmal so gross ist als die 
übrigen. Übereinstimmend ist femer der weite Vorsprung und die grosse Breite 
der Paraskenien ; ersterer hält etwa die Mitte zwischen den Vorsprüngen der Pa- 
raskenien der 2. und 3. Periode des athenischen Theaters. Schliesslich besteht 
auch noch eine beachtenswerte Gleichheit in der grossen Entfernung des Proske- 
nion von dem Mittelpunkt der Orchestra, indem nicht nur die Vorderkante des 
Proskenion, sondern selbst die Verbindungslinie der Paraskenien noch ausserhalb 
des in unserem Grundrisse punktirten Orchestrakreises liegt, was im athenischen 
Theater auch der Fall war. 

Die Zeit der Erbauung des Theaters ist einigermassen gesichert durch eine 
Anzahl von Buchstaben, welche auf den Steinen der untersten Stufe als Ver- 
satzmarken stehen. Von rechts beginnend kommt das ganze Alphabet auf den 
Steinen vor (vergl. *E9Y)[jl. ctp^aioX. 1894, S. 196). Da sich unter den Buchstaben 
die späten Formen C und 6 befinden, ist man genötigt, den Bau mindestens in 
hellenistische Zeit zu setzen. Bei den Bauten des II. Jahrhunderts vor Chr. kom- 
men diese Buchstaben in Pergamon bereits als Marken vor. Zu dieser Ansetzung 
passt die oben erwähnte, in der Nähe des Theaters gefundene Inschrift des II. 
vorchristlichen Jahrhunderts (C. I. A. II, 984) sehr gut; indessen ist es nicht ganz 
unmöglich, dass sie sich auf das grosse Theater bezieht (vergl. C. Wachsmuth, 
Stadt Athen, II S. 136 Anm. 3). 

Die Bedeutung des Piräus -Theaters für die Bühnenfrage liegt in der ge- 
sicherten Grundrissform des Proskenion, in seiner beträchtlichen Höhe (fast 4™) 
und in seinem grossen Abstände von der Orchestra. 

2. Das Theater in Oropos. 

Bei den von der griechischen Archäologischen Gesellschaft im heiligen Be- 
zirk des Amphiaraos bei Oropos vorgenommenen Ausgrabungen wurde im Jahre 
1886 von dem Ephoros V. Leonardos ein kleines Theater entdeckt, von dem 
bis dahin nichts bekannt war. Mit der Aufnahme und Untersuchung des Baues 
beauftragt, habe ich die Zeichnungen angefertigt, welche in den IIpaxTixa von 1886 
auf Tafel 3 veröffentlicht sind. Nach dieser Aufnahme sind auch der Grundriss 
der nebenstehenden Abbildung 35 und die übrigen Zeichnungen angefertigt. 

Die Gestalt des Zuschauerraumes ist nicht genau bekannt, weil nur eine 
einzige halbkreisförmige Mauer und Stücke der Stützmauern aufgedeckt sind. 
Steinerne Sitzreihen kann das Theater niemals gehabt haben, weil bei dem guten 
Erhaltungszustand der in der Orchestra stehenden Throne und des ganzen Ske- 
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nengebäudes an ein Fortschleppen aller Sitzstufen nicht zu denken ist. Die Zu- 
schauer müssen daher hölzerne Sitze gehabt haben, deren Spuren auf den Fun- 
damentmauern' auch scheinbar zu sehen sind. Wir haben demnach hier ein gutes 
Beispiel für einen' Theaterraum mit Holzsitzen, wie wir ihn für Athen im V. Jahr- 
hundert annehmen mussten. 
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Figur 35. Grundriss des Theateis in Oropos. 



Auch die Orchestra zeigt eine einfachere Anl^e als fast alle anderen Thea- 
ter; sie ist weder durch einen Wassercanal noch einen Umgang von dem Zu- 
schauerraum geschieden. Auf dem ungepflasterten Platze stehen im Kreise herum 
fünf Marmorthrone, auf welchen die Inschrift zu lesen ist: NlKiiN NIKQNOS 
lEPEVi: TENOMENOi: AMO-IAPAül. Zeichnen wir innerhalb der durch die Thro- 
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ne bezeichneten Rundung einen Kreis, wie es in unserem Grund- 
risse geschehen ist, so zeigt sich, dass die Orchestra auch hier 
einen vollen Kreis umfasst. 

Das Skenengebäude wurde in einem sehr guten Zustande 
gefunden; es war besser erhalten und lässt sich mit grosserer 
Sicherheit ergänzen als irgend eine der bisher ausgegrabenen 
Skenen. Es besteht aus einem grossen Saale und einer nach 
dem Zuschauerraum gerichteten Vorhalle von fast 2" Tiefe, dem 
Proskenion. Die Wände des Saales, der eigentlichen Skene, sind 
aus Porosquadern erbaut und stehen noch bis zu 2" hoch auf- 
recht. Säulen und Gebälk des Proskenion bestehen dagegen aus 
weissem Marmor; acht dorische Halbsäulen und zwei Eckpfeiler 
standen bei der Ausgrabung noch aufrecht, sind aber vor eini- 
ger Zeit leider mutwilliger Weise umgeworfen worden und dabei 
teilweise zerbrochen. Ihre Gebälkstücke, welche die auf Tafel VI 
abgebildete Inschrift tragen, lagen auf dem Boden herum und 
sind jetzt im Innern der Skene zusammengelegt. Andere etwas 
grössere Gebälkstücke aus Marmor, deren Architrave zum Teil 
ebenfalls eine Inschrift tragen, gehören nach ihren Massen und 
nach dem Wortlaut der Inschrift zu dem Skenengebäude. Die 
erstere Inschrift, auf Tafel VI abgebildet, lautet: . . . ijfwvofls- 
ti^oa; Tb xpoox'Viov xa'i toü^ zli[iii%ai; . . . Die zweite, von der drei 
Fragmente gefunden sind, hat folgenden Wortlaut : . . . Uptü'? 
YEviiJLSvo; — tiiv oxijvijv xai ta Qtjpii[i[aTa t5 'Ai*]fiapäi[i. Abgebildet ist 
sie nebenstehend in Figur 36. 

Die Weihung des Proskenion und der Skene erfolgte offen- 
bar von verschiedenen Personen, wahrscheinlich auch zu verschie- 
denen Zeiten, obwohl der Charakter der Buchstaben in beiden 
Inschriften sehr ähnlich ist. Der ältere Teil dürfte nach der Ana- 
logie anderer Theater die Skene sein, zu welcher ursprünglich ein 
hölzernes Proskenion gehörte ; letzteres wurde aber bald von ei- 
nem Agonotheten, dessen Name nicht erhalten ist, in ein festes 
Proskenion umgebaut. Der monumentale Thatbestand scheint diese 
Annahme zu bestätigen. Beide Inschriften werden in das I. oder 
II. vorchristliche Jahrhundert gesetzt ; sie genauer zu datiren, ist 
bisher nicht möglich gewesen. 

Vor der Errichtung des festen Proskenion bestand die Skene 
aus dem grossen Saal und den zwei links und rechts vorsprin- 
genden Zungenmauern, welche die fehlenden Paraskenien zu er- 
setzen und einen seitlichen Abschluss des provisorischen Proske- 
nion zu bilden hatten. In der Vorderwand der Skene befindet 
sich eine Thür von 1,12" Breite, deren Schwelle in der Höhe 
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der Orchestra liegt. Ist man durch sie in die Skene eingetreten, so bemerkt man 
an der Rückseite der Vordenvand in der Höhe des Fussbodens vier grössere 
Steine mit quadratischen Löchern, die offenbar zur Aufnahme starker Holzbalken 
gedient haben. Ob darin die Reste einer älteren, aus Holz bestehenden Vorder- 
wand der Skene erkannt werden dürfen, muss unentschieden bleiben. 

Im Innern des Saales sind noch mehrere Schichten einer Längsmauer aus 
Brecciaquadern erhalten, welche in ihrer Mitte eine der Thür der Skenenwand 
entsprechende Öffnung hat. Dass sie aus einer späteren Zeit stammt als die übri- 
gen Wände des Saales, wird durch die Art ihres Anschlusses an die Seiten- 
wände, durch ihre Höhenlage und ihr Material bewiesen. Für die Ermittelung ihres 
Zweckes ist es ausschlaggebend, dass sie als Stützmauer gebaut ist. Die zur Or- 
chestra gerichtete Seite ist nämlich glatt bearbeitet und zeigt die bei Stütz- 
mauern gewöhnlich vorkommenden regelmässigen Absätze der einzelnen Schichten. 
Die andere Seite ist roh und kann niemals sichtbar gewesen sein. Der hintere 
Teil des Skenensaales war daher sicher mit Erde gefüllt und nur ein schmaler 
corridorähnlicher Raum übrig geblieben. Die Erdschüttung reichte jedenfalls bis 
zum ersten Stockwerke und hing vermutlich mit der Errichtung der grossen trep- 
penfbrmigen Stützmauer hinter der Skene zusammen. 

Unsere besondere Beachtung verdient die vor der Skene befindliche Säu- 
lenhalle, deren gute Erhaltung wir schon envähnten. Auf einem durchgehenden 
Stylobat standen bei der Ausgrabung die Schäfte von 8 dorischen Säulen und 
2 Eckpfeilern von je 1,88'" Höhe noch aufrecht. Von ihren Kapitellen hat sich nur 
ein kleines Bruchstück gefunden, welches zwar die Form des Kapitells, nicht 
aber sein genaues Höhenmass zu bestimmen gestattet. In Folge dessen kann die 
Säulenhöhe und weiter auch die Höhe der ganzen Wand nicht vollkommen genau 
angegeben werden. Wenn wir erstere zu rund 2,0"* und letztere zu 2,51" an- 
nehmen, kann der Fehler höchstens 0,05" sein, weil die Kapitellhöhe ungefähr 
dem halben Durchmesser entsprechen muss. Von dieser kleinen Ungenauigkeit 
abgesehen, sind der Grundriss und der Aufriss der Säulen nnd ihres Gebälks 
in allen Einzelheiten gesichert. Von den 9 Zwischenräumen der Stützen waren 
8 geschlossen, nur der mittelste enthielt eine bewegliche Thür, die sowohl an 
ihrer Schwelle als auch an dem zugehörigen Architrave zu erkennen ist. In wel- 
cher Weise jene geschlossen waren, lernen wir einerseits aus der Form der 
Säulen und andererseits aus der auf dem Architrave befindlichen Inschrift. Die 
Säulen bestehen nämlich im Grundrisse aus drei Teilen, aus einem Halbkreise, 
einem breiteren und einem schmaleren Viereck (vergl. Abbildung Fig. 37). Of- 
fenbar waren nur die beiden ersteren Teile sichtbar, und in den durch das 
schmalere Viereck gebildeten Falz war die Verschlussvorrichtung eingeschoben. 
Als solche haben unzweifelhaft die in der Inschrift des Gebälks erwähnten Pinakes 
gedient, nämlich Holztafeln, welche mit Darstellungen verschiedener Art bemalt 
waren. Sie wurden mit Riegeln befestigt, welche in die an den Stützen noch jetzt 
sichtbaren Löcher eingriffen. 
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Von dem Gebälk sind 4 Architravbiöcke gefunden, welche aneinander sties- 
sen und die Proskenion - Inschrift tr^eti. 
Ihre genaue Stelle an dem Bau ist dadurch 
gesichert, dass der zweite Stein an seiner 
Unterfläche die Zapfenlöcher für die mittlere 
Thür enthält. Links fehlen demnach noch 
drei, rechts noch zwei Architrave, Dies ist 
.^ -JHHBIESS i ^^ "^'^ Ergänzung der Inschrift wichtig, weil 

\ ^rM • dieselbe sicherlich gerade in der Mitte der 

ganzen Front angebracht war. Da hinter 
dem Worte Tc(vaxa; vermutlich noch 'Ap.pia- 
päb) oder tö 'An^iapjM ergänzt werden muss, 
fehlen am Anfange noch etwa 31 oder 24 
Buchstaben, je nach dem man tu zusetzt 
oder nicht. Von den Triglyphen und dem 
Geison, die wegen ihrer Kleinheit zusam- 
men aus einem Stück gearbeitet sind, haben 
sich fast alle Stücke gefunden. Sie sind oben 
glatt und enthalten an ihrer Rückseite die 
Löcher und Einarbeitungen fiir eine hori- 
zontale Holzdecke. 

Dieser sichere Thatbestand ist fiir unsere 
Untersuchung von hervorragendem Wert 
Wir wissen hierdurch nicht nur, dass die 
vor der Skene befindliche Säulenwand Pro- 
skenion hiess, sondern kennen ihre Gestalt 
und Dimensionen in allen Einzelheiten. Wie 
die Wand im Altertum aussah, veranschau- 
licht der auf Tafel VI abgebildete Aufriss 
und der in der nebenstehenden Figur 37 
gezeichnete Durchschnitt. 

Die Höhe des Proskenion von 2,51" ist 
geringer als das entsprechende Mass anderer 
Theater, bei denen die Höhe zwischen 3" 
und 4™ schwankt. Den Grund hierfür dürfen 
wir in der Kleinheit des ganzen Theaters 
suchen. Wie der Durchmesser seiner Or- 
chestra nur etwa halb so gross ist als der- 
jenige der athenischen, so ist auch die 
Länge und Höhe des Proskenion auf ein 
Minimum eingeschränkt. Kleiner durfte die 
Proskenionhöhe nicht gemacht werden, weil 




Figur 37. Durchschnilt des Ptosltenic 
Gmndriss der Proslteniousäulen. 
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sonst die Thür in der Mitte zu klein geworden wäre, um noch benutzt werden 
zu können. Das Fehlen jeder Umrahmung der Thür darf als Beweis dafür ange- 
führt werden, dass der Architekt trotz der geringen Säulenhöhe der Thür noch 
das Minimalmass geben wollte. 

Lehrreich ist auch ein Vergleich mit den von Vitruv fiir das Proskenion an- 
gebenen Höhenmassen, Als Minimum nennt er 10 — 12 Fuss. Nehmen wir diese 
Fuss als römische von 0,296™, so entsprechen seine Angaben 2,961» — 3,55™« D^is 
Höhenmass von Oropos geht also noch beträchtlich unter das Minimum hinunter 
und zwar um ebensoviel, als die Höhe des 

' ►0193 ■*- 0.179 -< 

athenischen Proskenion das Maximum über- X • - 1] ^' r-^T-trmz=r 



steigt. Die wirklichen Grenzen, zwischen xT" EN O M Et^O.E 



denen die Höhe der Proskenien schwankt, ^" " ~ 





■ Ww^^W ? 




sind mithin 2,50m und 4,0m. 

Die Decke des Proskenion bestand nach ^'^' ^^' ^^^^^^"^ ^"' ^^"°'- 

den hinter den Geisonblöcken erhaltenen Löchern aus Holz und war horizontal. Sie 
bildete ein Podium, welches auch hier mit der Orchestra nicht verbunden war; 
denn keinerlei Reste oder Spuren einer direkten Verbindungstreppe lassen sich 
finden. Nur auf dem Umwege durch die Skene oder durch die Parodoi war das 
Podium zu betreten. Diese Parodoi steigen nach beiden Seiten so beträchtlich 
an, dass sie in einiger Entfernung von der Orchestra die volle Höhe des Pro- 
skenion erreichen. Vom Anfange der Parodos konnte man daher zu ebener Erde 
auf das Dach des Proskenion gelangen. 

Damit haben wir eine andere beachtenswerte Eigentümlichkeit unseres Thea- 
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Figur 39, Architrav der Skene. 

ters kennen gelernt. Es ist nämlich in ähnlicher Weise wie das Theater von 
Eretria so tief in den Boden eingesenkt, dass der Fussboden der Parodoi an 
ihrem äusseren Anfang mit dem Oberstock der Skene übereinstimmt. Von dem 
Thatbestande in Eretria unterscheidet sich diese Einrichtung aber dadurch, dass 
dort der hoch gelegene Boden wirklich der alte Fussboden war, während er 
in Oropos erst durch Stützmauern und Anschüttungen hergestellt ist. 

Für das athenische Theater der hellenistischen Zeit haben wir das Vorhan- 
densein eines oberen Stockwerkes der Skene vermutungsweise angenommen; in 
Oropos können wir nicht nur seine ehemalige Existenz sicher beweisen, sondern 
auch die Gestalt des Oberbaues annähernd bestimmen. Den Schlüssel dazu ge- 
währt uns die oben erwähnte zweite Weihinschrift, deren drei erhaltene Stücke 
in den Figuren 38 — 40 abgebildet sind. Der dorische Architrav, auf welchem 
sie steht, hat nach ihrem Wortlaut die Vorderwand der Skene geschmückt, 

14 
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welche sich als viereckiges Gebäude über dem Dach des Proskenion erhob. Er 
ist um mindestens 3 Seiten dieses Gebäudes herumgelaufen, weil ausser den bei- 
den consolenförmigen Endstücken (Figur 38 und 39), ein gewöhnliches Eckstiick 
(Figur 40) vorkommt, welches den Namen des Gottes und damit das Ende der 
Weihinschrift enthält. Die beiden andern eigentümhchen Endstücke haben die 
Gestalt von Consolen, deren Form Figur 41 veranschaulicht; sie müssen über 
eine Wand oder Stütze hinaus frei in die Luft geragt haben. In Anbetracht 
der Grundrissform der Skene könnte man geneigt sein, diese geschwungenen 
M,» .»- 017» -*eni-. Eckstücke auf die beiden oben als Para- 
skenien bezeichneten Zungenmauern zu 
legen. Allein die Inschrift würde dann 
links mit TYiv oxT;vi)v beginnen, rechts mit 
■{evl>\t.etoi schliessen und für das dritte 
Eckstück wäre nur an einer der hinteren 



Figur 4 



Architravstück der Sken 



Ecken des Skenensaales ein Platz ; an eine solche Anordnung ist aber nicht zu 
denken. Vielmehr muss die Inschrift nach Analogie anderer Weihinschriften (z. B. 
derjenigen auf den Thronen) mit dem im Nominativ stehenden Namen des Wei- 
henden anfangen, in der Mitte den Gegenstand der Weihung im Accusativ nennen 
und zum Schluss den Gott im Dativ anführen. Darnach müssen die consoien- 
artigen Enden mit einer kleineren oder grösseren Lücke in der Weise zusam- 
menstossen, dass die Inschrift über die Lücke hin wegläuft. Das Eckstück mit 
dem Dativ 'A\j.^i^pi(ü kommt dann richtig an die rechte Ecke, und an der linken 
muss ein entsprechendes Eckstück mit dem Namen des Donators ergänzt wer- 
den. Bei dieser Anordnung passen alle Stücke 
vorzüglich zu der Vorderwand der Skene, die 
demnach in der Mitte eine Öffnung gehabt 
haben muss. Die genaue Lage der einzelnen 
Bruchstücke ergiebt sich mit Notwendigkeit 
aus einem Vergleich der gesamten Länge der 
Skene mit den Triglyphenaxweiten der gefun- 
denen Architrave und dem Abstände der ein- 
zelnen Buchstaben. Die Länge der Skenenfront 
beträgt ungefähr 1 3,40" und entspricht 29 
Triglyphen von 0,193™ und 28 Metopen von 
0,279"', Einige Gebälkstücke mit etwas grösse- 
ren Metopenb reiten gehören nachweisbar zu den Seitenmauern der Skene. Jene 
29 Triglyphen und 28 Metopen sind auf vier Architravblöcke und eine mittlere 
Öffnung zu verteilen. Die beiden mittleren Architrave, welche erhalten sind, 
haben je 7 Triglyphen und 6 Metopen entsprochen. Die Länge der Eckblöcke 
lässt sich dagegen leider nicht mit voller Sicherheit bestimmen, weil wir nicht 
wissen, ob der Dativ ' A^fiapäia mit dem Artikel versehen war oder nicht. Im 
crsteren Falle muss jeder Eckblock 6 Triglyphen und 6 Metopen enthalten, was 







^ 0.411 -H 

tl, EckstUclc des Arcbitravs 
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ZU der Länge der mittleren Architrave vorzüglich passt, im anderen Falle ergiebt 
sich je I Triglyph und i Mctope weniger, weil die drei Buchstaben tw gerade 
einem Triglyph und einer Metope entsprechen. Wenn die Buchstaben der In- 
schrift in der Nähe der consolenförmigen Enden bedeutend enger stehen, so ist 
das augenscheinlich dadurch veranlasst, dass sie ursprünglich bis ganz an die 
Enden der mittleren Steine reichen sollten und darnach auf den ganzen Archi- 
trav verteilt waren; bei der Einmeisselung wurden aber die consolenförmigen 
Stücke freigelassen und die letzten Buchstaben links und rechts von der Mittel- 
öffnung enger aneinander gesetzt. 

Von den beiden genannten Möglichkeiten empfiehlt sich architektonisch die 
erstere am meisten; trotzdem werden wir der zweiten den Vorzug geben müs- 
sen, weil der Artikel in den Weihinschriften ähnlicher Art im Allgemeinen un- 
gewöhnlich ist, und weil in der Weihinschrift auf den Thronen 'AjjLftapaw auch 
ohne Artikel steht. Nehmen wir demnach die beiden Eckarchitrave zu je 5 Tri- 
glyphen und 5 Metopen an, so bleiben für die mittlere Öffnung 5 Triglyphen 
und 6 Metopen übrig, was 2,64m entspricht, während sie im ersteren Falle nur 
3 Triglyphen und 4 Metopen (= 1,70m) umfasst haben würde. Da die Öffnung 
sich wegen der geschwungenen Friese nach unten um etwa o,6oin verbreiterte, 
ergiebt sich als untere Breite das bedeutende Mass von etwa 3,20m. 

Die Art der Uberdeckung dieser grossen Öffnung ergiebt sich aus zwei 
Einarbeitungen, welche oben auf den beiden geschwungenen Architravenden vor- 
handen und in der Abbildung 41 zu sehen sind. Sie scheinen mir zur Aufnahme 
eines hölzernen Balkens bestimmt gewesen zu sein, der die Höhe der Triglyphen 
hatte und an den mindestens die Ecktriglyphen, vielleicht auch die mittleren 
Triglyphen angearbeitet waren. Der vordere erhöhte Rand am Architrav diente 
dazu, dem hölzernen Balken ein festes Auflager zu geben. Ob darüber das Gei- 
son durchgeführt war, ist zwar nicht gesichert, darf aber wohl angenommen werden. 

Die Höhe der Öffnung und damit auch die Höhe des Skenengebäudes über 
dem Proskenion sind leider nicht zu bestimmen. Man könnte daran denken, das 
letztere Mass aus der Gebälkhöhe zu ermitteln, indem man das Verhältnis zwi- 
schen der Proskenionhöhe und der Höhe seines Gebälks als Ausgangspunkt nimmt. 
Allein eine solche Berechnung kann nicht ganz richtig sein, weil das Gebälk 
der Skene zugleich das Hauptgebälk des ganzen Baues war und daher ein 
verhältnismässig grösseres Höhenmass hatte, als das Gebälk des Untergeschos- 
ses. In dem Ergänzungsversuch, der in Figur 42 abgebildet ist, habe ich die 
Höhe des Oberstockes zu etwa 3,50m und die Höhe der Öffnung zu etwa 3,00m 
angenommen. Vielleicht waren beide Masse aber noch kleiner. 

Welchen Zweck hatte die grosse, in der Vorderwand der Skene über dem 
Proskenion befindliche Thüröffnung ? Es unterliegt keinem Zweifel, dass man 
durch sie aus dem Oberstock der Skene auf das Dach des Proskenion hinaus- 
treten konnte. Aber dadurch erklärt sich noch nicht die grosse Breite und 
seltsame Form der Öffnung, welche durch die consolenförmigen Architrave sich 
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nach oben stark verengte. Ich zweifle nicht, dass wir sie mit der krahnenarti- 
gen Maschine in Verbindung zu bringen haben, welche an der Skene ange- 
bracht war und dazu diente, schwebende Personen, also namentlich Götter, in 
der Höhe erscheinen zu lassen (vergl. Abschnitt IV). Durch die Öffnung des 
Gebälkes konnte vermutlich ein Balken, an dem sich ein Krahnen befand, vor- 
geschoben werden. Eine Person, die an dem Krahnen hing, konnte so schwebend 
und scheinbar fliegend als t deus ex machina » (Beb; äitb [jnj-jjavi];) erscheinen. 
Wurde der Krahnen etwas nachgelassen, so sank die Person auf das Dach des 
Proskenion herab und konnte auf dem Podium stehend zu den unten befindlichen 
Schauspielern und zu den Zuschauern reden. Dass die Öffnung ftir eine flie- 
gende Person besonders gross sein musste, ist wohl verständlich ; ebenso be- 
greift man, dass es technisch notwendig oder wenigstens nützlich war, dem Balken 
über der Öffnung, der den Krahnen trug, durch die geschwungenen Architrave 
eine geringere Spannweite zu geben. 




Figur 42. ErgfiDEler Aufriss der Skene von Oropos. 



Ist hiemach die Reconstruction der oberen Skene in einigen Einzelheiten 
auch noch unklar, so ist sie doch im Grossen und Ganzen vollkommen gesichert. 
Fraglich ist z. B., ob der Triglyphenfries über der Öffnung unterbrochen war 
oder durchging. Letzteres raüsste zwar als architektonischer Fehler bezeichnet 
werden, weil die Triglyphen nicht in der Luft schweben können, kann aber trotz- 
dem der Fall gewesen sein. Als Verschluss der grossen Öffnung können wir 
uns entweder einen Vorhang oder eine hölzerne Thür denken, die sich beide 
vermutlich in der Mitte teilten, wenn ein Schauspieler vermittelst der Flugma- 
schine erschien. 

Das Dach über dem Spielhause war höchst wahrscheinlich horizontal. Nicht 
nur deshalb, weil das Proskenion auch ein horizontales Dach hatte, sondern na- 
mentlich, weil die gefundenen Geisa oben horizontal abgearbeitet sind. 

Neben der Skene werden in der Weihinschrift noch eupü[*ciT« genannt, welche 
gleichzeitig hergestellt worden sind. Man könnte hierunter unsere grosse ThUr- 
öffnung verstehen und müsste dann wegen des Plurals noch zwei weitere Thüren 
neben der grossen Mittelöffnung ergänzen. Meines Erachtens ist aber die grosse 
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Thür in dem Worte (ixvjvv) mit einbegriffen und es sind unter den OupcijjiaTa die 
grossen Thüren der beiden Parodoi zu verstehen, deren Standspuren vielleicht in 
der Verlängerung der Paraskenienmauern erkannt werden dürfen. Sie sind in un- 
serem Grundrisse mit punktirten Linien gezeichnet. Stücke korinthischer Säulen 
und ein grosser korinthischer Architrav mit Fries, welche hier gefunden sind, 
haben vermutlich zu diesen Seitenthoren der Orchestra gehört. 

Wie aber die OüpiifjiaTa auch erklärt werden mögen, auf jeden Fall sind die 
Skenen - Architrave mit ihrer Inschrift und die durch sie ermöglichte Wiederher- 
stellung des Episkenions und seiner Thür sehr wertvolle Grundlagen für die Re- 
construction der griechischen Skene. Hier in Oropos ist es zum ersten Male mög- 
lich, ohne grosse Phantasie ein Bild des ganzen Skenengebäudes eines griechischen 
Theaters zu entwerfen, ein Bild, dessen Teile fast sämtlich durch erhaltene 
Reste im Ganzen und im Einzelnen gesichert sind. Für die Entwickelungsge- 
schichte des griechischen Theaters ist deshalb der kleine und ziemlich unschein- 
bare Bau doch von hervorragender Bedeutung. 

Es verdient zum Schluss noch betont zu werden, dass in dem Theater von 
Oropos ebensowenig wie in demjenigen vom Piräus jemals ein römisches Logeion 
erbaut worden ist. Die griechische Einrichtung der kreisrunden Orchestra mit einem 
steinernen Proskenion ist bis zur Zerstörung des Baues unverändert geblieben. 

3. Das Theater in Thorikos. 

Während die Theaterruinen vom Piräus und von Oropos wertvolles Material 
liefern fiir die Feststellung der Gestalt und Einrichtung des jüngeren griechischen 
Theaters, zeigt uns der Bau von Thorikos den Zustand eines einfacheren und 
älteren Theaters ; man kann sagen, dass wir in ihm das Bild eines griechischen 
Theaters des V. Jahrhunderts vor uns haben. Bei Beschreibung des älteren athe- 
nischen Theaters durften wir daher diesen wichtigen Bau heranziehen, um die 
geringen Reste, welche in Athen aus jener Zeit übrig geblieben sind, zu erklären. 

Die Ausgrabung und Untersuchung dieses an der Ostküste Attikas in der 
Nähe von Laurion gelegenen Theaters wird der Amerikanischen Schule für klassi- 
sche Studien in Athen verdankt. Im Jahre 1886 wurde es von den Herren W. 
Miller und W. L. Cushing freigelegt, welche beide über die Resultate ihrer Ar- 
beiten in den Papers der Schule vom Jahre 1888 berichtet haben. Auf Grund des 
von dem Architekten Trowbridge aufgenommenen Planes ist der umstehende 
Grundriss (Figur 43) gezeichnet. 

Der Bau ist eines jener kleinen Theater, deren es in den attischen Demen 
gewiss mehrere gab und die an den besonderen Dionysos -Festen der Demen zu 
Tänzen und Aufführungen benutzt wurden. Etwa im V. oder IV. Jahrhundert 
erbaut, scheint es im IV. oder III. Jahrhundert erweitert worden zu sein. Eine 
bestimmte Datirung ist leider nicht möglich. 

Die ganze Anlage besteht aus 4 Teilen: dem Zuschauerraum, der Orchestra, 
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dem Tempel des Dionysos und einigen neben der südöstlichen Parodos gele- 
genen Zimmern. 

Der Zuschauerraum hat eine unregelmässige, fast elliptische Form und wurde 
durch 2 Treppen in 3 Keile geteilt. Seine eigentümliche Gestalt ist durch Spar- 
samkeitsrücksichten veranlasst. Der Bau ist der natürlichen Gestalt des Terrains 
angepasst ; grosse Aufschüttungen und hohe Stützmauern, wie sie bei einem kreis- 




Figur 43. GiunilriüS 



runden Theater gewöhnlich notwendig sind, wurden möglichst vermieden. Nur nie- 
drige Stützmauern mussten rings um den Zuschauerraum erbaut werden und sind 
jetzt noch sehr gut erhalten. Die zum Teil noch vorhandenen steinernen Sitze 
sind auffallend roh gearbeitet. 

Auch die Orchestra hat eine ungewöhnliche Form; sie bildet ein Viereck 
von etwa JO" Länge und ijni Breite, dessen beide zum Zuschauerraum gewandte 
Ecken abgerundet sind. Die entgegengesetzte Seite wird von einer geraden 
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Stützmauer gebildet, welche uns an die runde Stützmauer der alten athenischen 
Orchestra erinnert. Denn in beiden Theatern lag die Orchestra als Terrasse am 
Abhänge des Berges, auf der einen Seite in den Berg eingeschnitten, auf der 
anderen von einer Futtermauer gestützt. 

Von einem Skenengebäude ist in Thorikos nichts erhalten und scheint auch 
niemals etwas vorhanden gewesen zu sein, wie es ja auch in Athen im V. 
Jahrhundert keinen festen Skenenbau gegeben hat. Wenigstens ist bei den Gra- 
bungen, die südlich von der Orchestra vorgenommen wurden, keine Spur eines 
Skenengebäudes gefunden worden. Dagegen liegt an der Westseite der Orchestra 
ein kleines Gebäude, in dem man trotz der gründlichen Zerstörung einen nach 
Osten gerichteten Tempel nicht verkennen kann. Er besteht aus einer kleinen 
Cella und einem zur Orchestra gerichteten Pronaos. Nach einer im Theater ge- 
fundenen Weihinschrift an Dionysos darf man diesen Gott als Inhaber des Tem- 
pels annehmen. Vor dem Pronaos sind in der Orchestra einige Steine gefunden 
worden, welche so unregelmässig zu sein scheinen, dass man nicht wagen darf, 
sie für die Reste eines Altares zu halten. Eine volle Aufdeckung der Orchestra 
steht noch aus. 

Zwischen dem Tempel und dem Zuschauerraum liegt der westliche Seitenzu- 
gang zur Orchestra, etwa 3m breit. Der östlich gegenüber liegende Weg hat eine 
grössere Breite und scheint der Hauptzugang für die Zuschauer gewiesen zu 
sein. Die Bedeutung der neben ihm liegenden Zimmer ist zwar nicht sicher, 
doch liegt es nahe, in ihnen eine zur Aufbewahrung von Theatergegenständen 
dienende Skenotheke zu sehen, wie wir sie beim Theater von Megalopolis kennen 
lernen w^erden. Eine am Ende des Zuschauerraumes erhaltene Basis kann der Un- 
terbau für eine Statue oder ein grosses Weihgeschenk sein ; auch an einen Altar 
könnte man denken. Sie muss aus verhältnismässig später Zeit stammen, da 
zu ihrer Aufstellung mehrere Sitze fortgeschnitten sind. 

Die einfachste Form des griechischen Theaters, die wir in Athen aus sehr 
geringen Bauresten mit Hülfe von Nachrichten der alten Schriftsteller festzustellen 
suchten, haben wir hier deutlich vor uns: Vor dem Tempel des Dionysos liegt 
ein terrassenförmiger Platz, der genügend Raum bietet für die kyklischen Chöre 
und skenischen Aufführungen. Auf der einen Seite ist er von Sitzreihen umgeben, 
auf der anderen von einer Futtermauer gestützt, an deren Aussenseite der Boden 
tief abfällt. Zwei Zugänge (Parodoi) führten von den Seiten zu dieser Orchestra; 
sie waren die einzigen Wege, auf denen Publikum, Chor und Schauspieler das 
Theater betraten. 

Sollte in diesem Theater ein Stück aufgeführt werden, bei dem eine Skene 
notwendig war, so musste sie neben der Orchestra auf dem tiefliegenden Boden 
so erbaut werden, dass ihr innerer Fussboden mit demjenigen der Orchestra in 
einer Höhe lag. Sie scheint zu allen Zeiten aus Holz bestanden zu haben, denn 
von einem steinernen Spielhause ist eben so wenig etwas gefunden worden wie 
von einem erhöhten römischen Logeion. 
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Figur 44, Grnndriss des Theaters von Eietria 



4. Das Theater in Eretria. 1 1 3 



4. Das Theater in Eretria. 

Der Amerikanischen Schule in Athen verdanken wir auch die Ausgrabung 
des wichtigen Theaters von Eretria, dessen Grundriss und Durchschnitt wir nach 
dem in den Papers der Schule (American Journal of Archaeol. VII, Taf. XI) ver- 
öffentlichten Plane von A. Fossum in den Figuren 44 und 45 wiedergeben. Einige 
Zusätze und Verbesserungen dieses Planes sind durch die neuerdings von R. B. 
Richardson, E. Capps und I. W. Hefbmance vorgenommene vollständige Ausgra- 
bung des Theaters herbeigeführt und haben mit Genehmigung der Ausgräber 
auch in unsere Zeichnung teilweise aufgenommen werden können (vergl. Am er. 
Journ. of Arch. X, S. 338). 

Drei Bauperioden sind deutlich zu unterscheiden. Der älteste Teil umfasst 
die hintere Hälfte des Skenengebäudes und stammt aus dem IV. oder V. Jahr- 
hundert. Die vordere Hälfte der Skene, die jetzige Orchestra und der ganze 
Zuschauerraum sind wahrscheinlich im IV. Jahrhundert erbaut. Endlich ist in 
hellenistischer oder frührömischer Zeit die Schmuckwand vor der Skene, die bis 
dahin aus Holz bestand, als festes Proskenion in weissem Marmor errichtet wor- 
den. In dem Grundrisse (Figur 44) und ebenso in dem Querschnitte (Figur 45) 
sind diese drei Bauperioden durch abweichende Tönung unterschieden worden. 

Der älteste Bau, von dem nur die Fundamente und einige Mauerstücke des 
Skenengebäudes erhalten sind, bestand aus drei nebeneinander liegenden Räu- 
men, welche an ihrer Vorderseite mit je einer grossen Thür versehen waren. 
Obwohl die jetzt vorhandenen Thüren einem Umbau angehören, lässt sich ihre 
ursprüngliche Gestalt noch erkennen. Die drei mittleren Räume werden von zwei 
paraskenienartig vorspringenden Sälen eingefasst. 

Man braucht den Grundriss dieser 5 Zimmer, der in Figur 44 durch schwarze 
Tönung hervorgehoben ist, nur mit dem Plane des lykurgischen Theaters in 
Athen zusammenzustellen, um die grosse Ähnlichkeit beider Grundrisse zu er- 
kennen. Der einzige Unterschied zwischen ihnen besteht darin, dass im Spiel- 
hause Lykurgs die inneren Scheide mauern fehlen, welche den grossen Saal in 
einzelne Gemächer teilen. Dass die Skene von Eretria aus guter griechischer 
Zeit, also mindestens aus dem IV. Jahrhundert stammt, beweist das sorgfältige 
polygonale Kalkstein -Mauerwerk, aus dem die Wände bestehen. 

Wenn man die Bauweise von Eretria mit der in Athen üblichen ohne Wei- 
teres vergleichen dürfte, müsste man die Skene von Eretria für älter halten 
als die erste steinerne Skene von Athen. Aber ein solcher Vergleich ist nicht 
zulässig, solange wir über die Baumaterialien und Bauweisen Eretrias noch nicht 
unterrichtet sind. Gleichwohl muss die Möglichkeit zugegeben werden, dass die 
Eretrier eher als die Athener ein steinernes Skenengebäude gehabt haben. 

Zwischen den vorspringenden Paraskenien haben wir nach Analogie von 
Athen (vergl. oben S. 69) das bewegliche Proskenion und vor diesem die kreis- 
runde Orchestra anzunehmen. Von jenem konnte selbstverständlich nichts ge- 
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fundcn werden ; aber auch von dieser ist 
nicht die geringste Spur erhalten, weil 
der ganze Platz vor der Skene in spä- 
terer Zeit einen gründlichen Umbau er- 
fahren hat, der durch die unpraktische 
Einrichtung des älteren Zuschauerraumes 
veranlasst war. 

Das Theater ist nämlich nicht an 
einem Bergabhange, sondern, obwohl es 
der Akropolis nahe liegt, in dem fast 
ebenen Teile der Stadt angelegt. Der Zu- 
schauerraum musstc daher in älterer Zeit 
als ein hohes Holzgerüst mit hölzernen Stu- 
fen erbaut werden, wie es bekanntlich auch 
in dem älteren Theater Athens der Fall 
war. Man hatte das Theater in dem Hei- 
ligtum des Dionysos ganz ohne Rücksicht 
darauf erbaut, ob der Platz sich zur Er- 
richtung eines Theaters eignete oder nicht. 

Die beträchtlichen und sich oft wie- 
derholenden Kosten eines solchen Holz- 
gerüstes und die Gefährlichkeit der gan- 
zen Anlage, vielleicht auch die Erbauung 
des steinernen Theaters in Athen wer- 
den die Eretrier zum Bau eines festen 
Theaters mit steinernen Sitzen bewogen 
haben. Da ein in der Ebene errichteter 
Zuschauerraum mächtige Stützmauern und 
hohe Erdanschüttungen verlangte, hätte 
man den Bau an den Fuss der Akropolis 
verschieben können. Dies geschah aber 
nicht, sondern man half sich auf eine an- 
dere sehr geschickte Weise, indem man 
die Orchestra etwa 3,2011 tief in die 
Erde hineinlegte. Einerseits konnten nun 
die Anschüttungen und ihre Stützmauern 
um dieses Mass niedriger gemacht wer- 
den und andererseits waren die beim Tief 
legen der Orchestra gewonnenen Erd- 
massen unmittelbar zur Auihöhung der 
Zuschauerwälle zu benutzen. 

Um die feste Skene, jenes aus ftinf 
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Räumen bestehende Gebäude, nicht zerstören zu müssen, entfernte man die neue 
Orchestra so weit von ihr, dass zwischen beiden das neue Skenengebäude er- 
richtet werden konnte. Dieses bestand aus einem grossen Saale mit Innenstützen, 
an den sich nach hinten die Zimmer der älteren Skene anschlössen, und aus 
zwei schmalen Räumen, welche wie Paraskenien rechts und links vor dem Saale 
lagen, aber in ihrer ursprünglichen Gestalt wegen des späteren Umbaues nicht 
mehr zu erkennen sind. Die Vordervvand der neuen Skene und ihre Paraskenien 
reichten bis zum Niveau der neuen, tief liegenden Orchestra hinab, während der 
Skenensaal selbst ' in der Höhe der alten Skene verblieb. 

Zur Verbindung der Orchestra mit dem Inneren der Skene und mit dem 
hinter ihr liegenden Hieron des Dionysos diente ein mit Schnittsteinen über- 
wölbter Gang, der in der Höhe der neuen Orchestra und unter dem Fussbo- 
den der Skene lag und noch gut erhalten ist. An seinem Ende führt eine Stein- 
treppe zum oberen Niveau hinauf. Ausserdem wurden in den beiden Paraskenien 
Rampen zur Verbindung der verschiedenen Fussböden angelegt. 

Die wegen des starken Erddruckes als doppelte Wand erbaute Vorder- 
mauer der neuen Skene wurde nach der Orchestra zu mit einem Proskenion ausge- 
stattet, welches anfangs aus Holz und erst später aus Marmor bestand. Wenn wir 
uns ein Bild von diesem älteren hölzernen Proskenion machen wollen, sind wir 
zwar auch hier wie bei anderen Theatern auf den jüngeren steinernen Bau ange- 
wiesen, und müssen von diesem auf den älteren zurückschliessen, aber es verdient 
besonders betont zu werden, dass hier die Höhe des älteren Proskenion ganz 
unabhängig von dem jüngeren durch den Höhenunterschied zwischen der Orchestra 
und dem Fussböden der alten Skene gesichert ist. Denn es kann kein Zufall 
sein, dass dieser Unterschied gerade der Höhe des späteren Proskenion entspricht. 
Vielmehr war die Erhaltung des ältesten Skenengebäudes und seine organische 
Verbindung mit dem Neubau nur möglich, wenn der alte Fussböden dem ersten 
Stockwerke der neuen Skene entsprach. 

Das steinerne Proskenion, dessen Höhe etwa 3,50m betrug, bestand aus 12 
Halbsäulen mit angelegten Pfeilern und 2 Parastaden, hatte also im Ganzen und 
im Einzelnen dieselbe Gestalt wie das Proskenion im Theater von Oropos. Die 
Zwischenräume der Stützen waren auch hier mit hölzernen Tafelgemälden aus- 
gefüllt, mit Ausnahme des mittleren Intercolumniums, welches die Zapfenlöcher 
für eine zweiflügelige Thür aufweist. Durch diese Thür trat man aus der Or- 
chestra in den Raum hinter dem Proskenion und konnte dann durch den ge- 
wölbten Gang oder vermittelst der Rampen der Paraskenien zu dem oberen 
Skenensaale gelangen und sodann auf das Dach des Proskenion hinaustreten. An- 
dere Thüren hatte das feste Proskenion nicht ; dagegen führten zwei weitere 
Thüren aus den beiden Parodoi in die Paraskenien und durch diese hinab zu dem 
Inneren des Proskenion oder hinauf zum neuen Skenengebäude. 

Diese etwas verwickelten Höhenverhältnisse hatten sich mit Notwendigkeit 
aus der Tieferlegung der Orchestra ergeben. Sie waren aber von dem Archi- 
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tekten in sehr geschickter Weise benutzt, um ein möglichst billiges und doch 
in jeder Weise praktisches Theater zu schaffen. Unbequem war nur die Ent- 
fernung des Raumes hinter dem Proskenion von dem oberen Skenengebäude. 
Man sucht nach einer unmittelbaren Verbindung der beiden Räume durch eine 
Treppe ; aber es sclieint keine vorhanden gewesen zu sein. Ich vermute des- 
halb, dass der obere Saal hauptsächlich als Magazin für die Dekorationen be- 
nutzt wurde. Für die wenigen Schauspieler, welche in den antiken Dramen auf- 
traten, genügte der Platz hinter der Proskenionwand, der einen Flächeninhalt 
von rund 40 qm hatte, vollständig sowohl zum Umkleiden als zum Aufenthalt 
zwischen dem Ab- und Auftreten. 

Zwei beachtenswerte Thatsachen sind noch zu nennen : Erstens hatte das 
steinerne Proskenion keine vorspringenden Paraskenien mehr ; nur durch die Säu- 
lenstellung hob es sich von den glatten Seitenwänden ab. Zweitens ist ein eigen- 
tümlicher unterirdischer Gang vorhanden, welcher den Raum hinter dem Proske- 
nion mit der Mitte der kreisrunden Orchestra verband. Seine Lage und Gestalt 
ist aus dem Grundriss und Durchschnitt zu ersehen. Wegen seiner Höhenlage 
ist er sicher älter als das marmorne Proskenion und gehört noch der Zeit an, 
als eine hölzerne Schmuckwand für jedes Stück aufgeschlagen wurde. Hinter der 
Wand des Proskenion, also oline von den Zuschauern gesehen zu werden, konnte 
der Schauspieler auf einer steinernen Treppe zu dem Gang hinabgehen und an 
dem anderen Ende auf einer gleichen Treppe wieder emporsteigen, wenn er zu 
irgend einem Zwecke in der Mitte der Orchestra erscheinen musste. Der Gang ist 
0,88m breit und 1,98m hoch, war also von einer Person gut zu benutzen. Die 
Treppen an den Enden sind in merkwürdiger Weise aus einer schräg gestell- 
ten Steinplatte in der Weise gearbeitet, dass man die Nachahmung einer äl- 
teren Holztreppe nicht verkennen kann. Die Bedeutung dieses Ganges und seine 
Verwendung in dem alten Drama als charonische Stiege wird in einem späteren 
Abschnitte besprochen werden. 

Die griechische Einrichtung der Orchestra und Skene, d. h. die kreisrunde 
Orchestra mit einem als Hintergrund dienenden Proskenion, ist in Eretria nie- 
mals abgeschafft worden. Weder ein römisches Bema noch eine vertiefte Ko- 
nistra war jemals vorhanden. Der Boden der Orchestra war einst mit einem 
Kalk-Estrich versehen, von dem noch grosse Stücke erhalten sind. Eine Ein- 
fassung aus Porös ist nur in dem zum Sitzraume gewandten Halbkreise vor- 
handen ; für den zweiten Halbkreis reichte zwar der Raum aus, aber der Kreis- 
bogen war nicht durch eine Einfassung sichtbar gemacht. Ein vertiefter Umgang, 
welcher den Halbkreis der Orchestra von dem Zuschauerräume trennte, diente 
nicht nur als Weg für die Zuschauer, sondern auch als Sammelcanal für das Re- 
genwasser ; deshalb ist sein Boden mit Steinplatten gepflastert und ein unterir- 
discher Wassercanal zur Abführung des Wassers bis zum Meere angelegt. Diese 
Anordnung kehrt in ähnlicher Weise in Epidauros wieder und ist für die zeitliche 
Bestimmung der beiden Theater deshalb von Wert, weil die gewöhnliche in 
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Athen vorhandene Anordnung {tiefer Wassercanal und daneben liegender Um- 
gang) in Eretria wegen des geringen Gefälles bis zum Meere sehr unpraktisch 
gewesen wäre. Es scheint mir nicht unmöglich, dass hier in Eretria die andere 
Lösung gefunden und zum ersten Male angewendet worden ist. 

Schliesslich mag nicht unerwähnt bleiben, dass neben dem Theater noch 
die Reste eines Peripteraltempels und eines grossen Altars in ihren Fundamenten 
erhalten sind (vergl. Amer. Journ. of Arch. X, S. 326). Sie waren beide dem Dio- 
nysos geweiht, zu dessen heiligem Bezirke auch das Theater gehörte. 

5. Das Theater in Sikyon. 

Von dem Theater in Sikyon, welches von der Amerikanischen Schule für 
klassische Studien in den Jahren 1886 und 1887 ausgegraben ist, wurde bisher 
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nur der im American Journal of arch. V, 1889, Tafel IX abgebildete Plan ver- 
öflentlicht, welcher auch unserem Grundrisse (Figur 46) zu Grunde liegt. Über 
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eine spätere Grabung ist in derselben Zeitschrift VIII, S. 388 ohne Plan berichtet. 

In dem Zuschauerraum, dessen Rundung nur einen einzigen Mittelpunkt zu 
haben scheint, fällt die grosse Zahl der Treppen auf; 15 Keile werden von 16 
Treppen eingefasst. Vor der untersten Sitzreihe, welche Bänke mit Rückenlehnen 
enthält, liegt unmittelbar der schmale und tiefe Wassercanal, welcher in der Ver- 
längerung der Treppen mit Brücken steinen überdeckt ist. Der Umgang, den wir 
in anderen Theatern zwischen Orchestra und Proedria fanden, fehlt hier vollstän- 
dig. In Folge dessen ist die Orchestra so gross, dass ihre Kreislinie das Proske- 
nion schneidet ; nur wenn ursprünglich ein Umgang vorhanden war und dieser 
später bei einem Umbau in Fortfall kam, kann die Orchestra einst einen vollen 
Kreis gebildet haben. 

Von besonderer Wichtigkeit ist, dass die meisten Wände des Skenengebäudes 
in ihren unteren Teilen aus dem anstehenden 
Felsen geschnitten sind und daher unmöglich 
jemals eine Veränderung erfahren haben kön- 
nen. Der Fels ist in unserem Grundriss durch 
eine wj^rechte Schraffur angedeutet. Ebenso 
sind auch die zum oberen Stockwerke führen- 
den Rampen, welche denen im Theater von 
Epidauros gleichen, aus dem gewachsenen Fel- 
sen gearbeitet. Die entscheidende Bedeutung j,.^^ ^^, Durchschnitt durch den Unterteil 
dieser Thatsache liegt darin, dass die neuer- de« Proskenion. 

dings aufgestellte Hypothese, das Proskenion 

sei früher niedriger gewesen und erst später höher gemacht worden, durch die 
Felsrampen vollständig widerlegt wird. Schon bei der ersten Herrichtung hat das 
damals noch aus Holz bestehende Proskenion sicher die Höhe von 31» — 3,50"" ge- 
habt, denn bis zu dieser Hohe stiegen die Felsrampen empor. 

Der Grundriss des Skenengebäudes besteht aus der eigentlichen Skene, einem 
länglichen Viereck, das in mehrere einzelne Zimmer zerfällt, aus zwei Vorhallen, 
welche die langen Seiten des Vierecks einnehmen, aus jenen Rampen, die zum 
Oberstock führten, und je einem Saal, welcher neben den Rampen an den kurzen 
Seiten des Vierecks liegt. Von den Abteilungen der eigentlichen Skene hat das 
nördliche Drittel nur in der oberen Etage als zugänglicher Raum bestanden, weil 
unten der Fels noch hoch ansteht. D'.e übrigen beiden Drittel waren durch eine 
Längswand und eine Querwand in kleinere Räume geteilt, 

Von den beiden Vorhallen ist die zum Zuschauerraum gerichtete das Proske- 
nion. Seine jetzt erhaltene Vorderwand ist späteren Datums und gehört einem 
römischen Umbau an. In dem Durchschnitt (Figur 47) erkennt man zu oberst die 
römische Wand aus opus incertum, darunter verbaut die marmornen Stylobat- 
platten einer älteren Säulenwand (M) und ausserdem neben diesen noch an ihrer 
alten Stelle die Porossteine (P), welche einem ältesten hölzernen Proskenion an- 
gehörten und an der bisher freigelegten Stelle die in Figur 48 skizzirten Löcher 
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aufweisen. Die grösseren viereckigen Vertiefungen enthielten augenscheinlich stär- 
kere Holzpfosten, die zu je zweien in Abstanden von 1,461« (von Mitte zu Mitte 
gerechnet) angeordnet waren ; die kleineren unregelmässigeren Löcher werden 
zur Befestigung hölzerner Finakes gedient haben. Unterhalb der Porossteine ist 
in dem Durchschnitt noch die Porosqua- 

der gezeichnet, mit welcher der später f '**■ "J 

zu erwähnende unterirdische Gang über- ■ -; 
deckt ist. ^_\ I 

Unter den Stylobatplatten des stei- *-^— 
nernen Proskenion befinden sich einige Figur 48. Schwelle des höUernen Proskenion. 
Eckstücke, welche sich, wie Figur 49 

zeigt, mit jenen zu vorspringenden Paraskenien zusammensetzen lassen. Die 
Axweite der Säulen, deren Zahl freilich unbekannt ist, betrug 1,54™; ihre Stand- 
plätze sind durch Kreise von 0,361» Durchmesser bezeichnet. Die Säulen selbst 
müssen einen etwas grösseren Durchmesser gehabt haben, weil die Stylobatbreite 
0,57™ beträgt. Dass sie dorisch waren und einen Triglyphenfrics trugen, geht 
aus dem Grössenunterschiede zwischen den Eck-Intercolumnien und den übrigen 
hervor. In dem Grundriss des ganzen Theaters {Fig. 46) sind keine Paraskenien 
gezeichnet, weil weder ihre Grösse noch ihr Abstand von der Mitte genau be- 
kannt ist. Diese Paraskenien und das Proskenion müssen zerstört gewesen sein, 
bevor die römische Wand errichtet wurde. 
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An beiden Enden des Proskenion liegen je zwei aus dem Felsen gehauene 
Rampen, welche zum Dache des Proskenion und zum Episkenion hinaufführten. 
Die beiden Rampen der südlichen Seite sind noch in einem guten Zustande und 
zeigen glatte schräge Ebenen ohne Trittstufen. Die neben der Parodos liegende 
entspricht in ihrer Breite dem Proskenion und ist unten etwa 1,80, oben 2,40[n 
breit. Neben ihr befindet sich eine schmalere Rampe von etwa 1,30 Breite, auf 
welcher man zum oberen Skenensaal gelangen konnte. Die erstere Rampenart 
ist zuerst in Epidauros gefunden und daher längst bekannt ; aber auch von der 
letzteren ist im cpidaurischcn Theater durch neuere Ausgrabungen ein Rest zu 
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Tage getreten. Dass die vier Rampen nicht die gewöhnliche Verbindung zwischen 
der Orchestra und der vermeintlichen Bühne für den Verkehr der Schauspieler 
und des Chores bildeten, sondern nur dazu dienten, Wagen und andere Maschi- 
nen ins obere Stockwerk zu schaffen, werden wir an anderer Stelle nachweisen. 

In den Ecken zwischen den Rampen und der Skene befindet sich an beiden 
Seiten je ein grosser Saal, an dessen Wänden noch jetzt Bänke entlang laufen. 
In ihnen dürfen wir die Räume des Chores erkennen. Von dem einen Saale ist 
durch eine exedraförmige Wasseranlage ein Stück abgeschnitten. Den zwischen 
beiden liegenden langen und schmalen Raum bezeichneten wir oben als Vorhalle, 
obwohl kein Stylobatstein und keine Säulenspur mehr vorhanden ist. Nach seinem 
Grundriss kann er aber nichts anderes sein als eine Säulenhalle, welche dem Pro- 
skenion auf der anderen Seite der Skene entsprach. 

Zum Schluss ist der grosse Wassercanal, welcher das Regenwasser von 
der Mitte des Zuschauerraumes unter der Orchestra und der Skene hindurch 
nach aussen ableitete, deshalb besonders zu erwähnen, weil er auf der Strecke 
von der Mitte der Orchestra bis zum Hyposkenion in grösseren Abmessungen 
erbaut ist als in den übrigen Teilen und daher sicherlich als unterirdische Ver- 
bindung (charonische Stiege) zwischen den beiden genannten Punkten gedient 
hat; er ist auf dieser Strecke 0,77m hoch. Hinter dem Proskenion sind auch 
noch einige Stufen der Treppe erhalten, auf der man zum Gange hinabsteigen konnte. 

Eine genaue Datirung des ganzen Baues ist noch nicht möglich. Es kann 
aber wegen der mehrfachen Umbauten, welche vorgekommen sind, nicht zwei- 
felhaft sein, dass der älteste Teil mit dem hölzernen Proskenion noch der grie- 
chischen Zeit (etwa dem IV. oder III. Jahrhundert) angehört, dass ferner das 
steinerne Proskenion etwa im IL oder I. Jahrhundert errichtet wurde, und dass 
der unterirdiche Canal einer dieser beiden Bauepochen zugeteilt werden muss. 
In römischer Zeit ist nicht nur das Proskenion umgebaut, sondern, wie es scheint, 
auch ein römisches Logeion zwischen den Flügeln des Zuschauerraumes errichtet 
worden, von dem allerdings nur so geringe Reste vorhanden sind, dass sie auch 
in anderer Weise erklärt werden können. 

6. Das Theater in Epidauros. 

Im Jahre 1881 wurde das im Asklepieion von Epidauros gelegene Theater 
auf Kosten der griechischen Archäologischen Gesellschaft von P. Kawadias aus- 
gegraben. Vorher war nur ein Teil des Zuschauerraumes sichtbar, Orchestra und 
Skenengebäude lagen ganz unter der Erde verborgen. Nachdem in einem Sup- 
plement zu den IIpaxTixa von 1881 ein Bericht von dem Leiter der Ausgrabung 
mit Plänen von N. Solomos veröffentlicht war, habe ich im Jahre 1883 im Auf- 
trage derselben Gesellschaft neue Pläne aufgenommen, welche P. Kawadias in 
den IIpaxTixa von 1883 auf den Tafeln A und B mit einem kurzen begleitenden 
Texte herausgegeben hat. Pläne und Berichte hat der letztere in seinem Buche 
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tFouilles d'Epidaure» wiederholt. Von den neueren Behandlungen des Theaters 
verdient namentlich diejenige von W. Christ in den Sitzungsberichten der k. 
bayer. Akad. d. Wiss. 1894 S. i genannt zu werden*). 

Das von Polyklet erbaute Theater ist nicht nur eines der schönsten und 
am besten erhaltenen griechischen Theatergebäude, sondern bietet auch manche 
für die Geschichte des griechischen Theaters wichtige Eigentümlichkeit und ver- 
dient schon deshalb unsere ganz besondere Beachtung. Schon im Altertum war 
es wegen seiner Schönheit und Harmonie berühmt, denn Pausanias, der sonst 
den Theatern nur wenige Worte widmet, sagt von ihm (II, 27, 5): 'EiciSaupCoi? 
ii eoTi O^axpov iv tw Upw, |i.aXi9Ta i\f.o\ äoxstv 0£a? a^iov* xi |i.6v y«P *Pü)(Aai(»)v xoXü 
Jt^ Ti uTcepfJpxe xwv xavxa/oU xw xi9[j.(i), jjlsy^Öci 8e 'ApxdtSwv xb ev Mey^X*/) icoXei* ap|i.o- 
v(a? Ik y) xaXXoug 2v6xa ip^ix^xxwv tcoTo? iq a[;.iXXav IloXüxXeCxa) Y^^oif * ^iv i^iby^ptttiq ; 
rioXuxXeixog Y^P ^*'^ Oaaxpov xouxo xal orxY;j;.a xb icepifsps? 6 icoi-^aa? i^v. 

Der nachfolgenden Beschreibung liegen die auf Tafel VII und in der um- 
stehenden Figur 50 abgebildeten Pläne zu Grunde, die gegenüber den älteren 
Plänen in Folge der von P. Kawadias vorgenommenen weiteren Grabungen et- 
was vervollständigt sind. Tafel VII zeigt nur die Orchestra, das Skencngebäude 
und den unteren Teil des Zuschauerraumes, Figur 50 dagegen das ganze Theater. 

Der grosse, gut erhaltene Zuschauerraum wird durch einen mittleren Um- 
gang in zwei ringförmige Abschnitte oder Ränge geteilt, von denen der untere 
12 Keile und 13 Treppen, der obere wahrscheinlich 22 Keile und 23 Treppen 
umfasst. Ich sage wahrscheinlich, weil in Folge der Zerstörung der beiden äusse- 
ren Stützmauern und der anstossenden Sitzbänke nicht mehr festzustellen ist, ob 
den äussersten Keilen des unteren Ranges im oberen Range ein oder zwei 
Keile entsprechen. Im Plane der üpaxxixi und in Figur 50 habe ich das erstere 
angenommen, um so einen Zugang zu dem Diazoma zu erhalten. 

Während die grosse Mehrheit der Sitzbänke die bei anderen Theatern 
übliche bekannte Form hat, bestehen die unterste und oberste Sitzreihe des 
ersten Ranges und die unterste Reihe des oberen Ranges aus reicher ausgestat- 
teten Bänken mit Rücken- und Seitenlehnen. Einzelne Sessel mit aufgeschriebe- 
nen Namen der Platzinhaber, wie sie uns aus Athen bekannt sind, giebt es in 
Epidauros nicht. 

Die Curve, nach welcher der Zuschauerraum gebildet ist, weicht von der- 
jenigen anderer Theater ab. Bei der Vergrösserung des Zuschauerraumes über 
den Halbkreis hinaus ist nämlich eine Lösung angewendet, welche der von Vi- 
truv angegebenen sehr nahe kommt und theoretisch als die vollkommenste gel- 



* ) Nach dem Abschluss des vorliegenden Abschnittes erschien noch eine ausführliche Veröffent- 
lichung der Bauwerke von Epidauros von A. Defrasse und H. Lechat (^pidaure, Paris 1895). In 
Bezug auf die Ruinen des Theaters bietet das Werk wenig Neues. Zum Teil sind meine Pläne mit 
ihren Fehlem wiederholt und noch einige neue Fehler hinzugefügt. Die Behandlung der Bühnen- 
frage ist dagegen lesenswert. 
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ten darf. Die Sitzreihen bilden im Grundriss keinen regelmässigen Kreis, sondern 
eine aus drei Mittelpunkten construirte, einer Ellipse sich nähernde Curve. Mit 
dem Hauptradius sind nur die 8 mittleren Keile des Zuschauerraumes gezeichnet, 
welche zusammen weniger als einen Halbkreis ausmachen ; die beiden äusseren 
Keile jeder Seite haben dagegen einen um etwa 3,501 grösseren Radius. Der 
Krümmungsunterschied der beiden Curven ist so gering, dass er weder in der 
Zeichnung noch in Wirklichkeit bemerkbar sein würde, wenn nicht der Orchestra- 
kreis in seiner ganzen Ausdehnung mit ein und demselben Radius beschrie- 
ben wäre und sich in Folge dessen nach den Flügeln des Zuschauerraumes 
hin allmählich von der unteren Sitzreihe weiter entfernte. Während der Abstand 
des Orchestrakreises von der Unterstufe der Sitzreihen bei den neun mittleren 
Treppen 2,iöni beträgt, misst er an den äussersten Treppen 2,84m. 

Weshalb diese auffallende Curve gewählt ist und weshalb man sich nicht 
mit einem einzigen Mittelpunkte begnügt hat, wird im III. Abschnitte näher erör- 
tert werden. Die in Epidauros gewählte Lösung ist deshalb sehr beachtenswert, 
weil sie der Ansicht widerspricht, dass das Theater für ein oben auf dem Pro- 
skenion stattfindendes Spiel erbaut sei. Denn die an den äussersten Flügeln sit- 
zenden Zuschauer mussten sich stark nach der Seite wenden, wenn sie nach 
dem Platz hinter oder über dem Proskenion hinblicken wollten. Die Zuschauer 
sind alle nach einem der drei Mittelpunkte gerichtet. 

Der Sitzraum ist von der Orchestra durch einen nur um eine Stufe tiefer 
liegenden Umgang getrennt, der zugleich als Weg für die Zuschauer und als 
Wassercanal diente. Auf den Unterschied zwischen dieser und der im atheni- 
schen Theater gewählten Einrichtung wurde oben (S. 54) hingewiesen und dabei 
gezeigt, dass die erstere eine vollkommenere ist und vermutlich aus jüngerer 
Zeit stammt. 

Die Verschiedenheit der Breite des vertieften Umganges würde an den äus- 
sersten Treppen des Sitzraumes sehr gross gewesen sein, wenn der Umgang bis 
dahin durchgeführt wäre. Er hört aber schon bei den vorletzten Treppen auf, 
wo der Unterschied noch gering ist. Vielleicht hat der Wunsch, einen noch 
grösseren Unterschied zu vermeiden, diese Anordnung veranlasst ; vielleicht ist 
sie aber auch gewählt, um den Spielplatz der Schauspieler, nämlich den Raum 
zwischen dem Centrum der Orchestra und dem Proskenion nicht zu zerschnei- 
den (vergl. die ähnliche Anlage im Theater von Eretria S. 116). 

Das Wasser, welches sich in dem vertieften Umgange bei Regengüssen sam- 
melte, wurde durch zwei unterirdische Canäle unter dem Spielplatze und Skenenge- 
bäude hindurch zu einem nahen Bache geleitet. Die Anlage zweier Canäle, an 
Stelle des in Athen vorhandenen einzigen, war durch die Unmöglichkeit, dem 
Umgang ein starkes Gefalle nach dem einen Ende zu geben, von selbst vorge- 
schrieben. 

Die kreisrunde Orchestra, zu der wir nunmehr gelangen, ist der bemerkens- 
werteste und wirkungsvollste Teil unseres Theaters. Wer jemals auf den Stu- 
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fen des Theaters von Epidauros gesessen und den ganzen Orchestrakreis zu 
seinen Füssen gesehen hat, der kann diesen Anblick nicht vergessen, und wem 
es vergönnt war, Teile eines antiken Dramas in der Orchestra aufgeführt zu 
sehen, der hat einen Begriff bekommen von dem starken Eindruck, den ein 
solches Spiel hervorruft; dem wird auch für alle Zeiten beim Lesen eines anti- 
ken Dramas gerade das Theater von Epidauros mit seinem Steinkreise als 
Spielplatz vorschweben. 

Die Orchestra ist rings herum von einer 0,38°» breiten Schwelle aus weis- 
sem harten Kalkstein eingefasst. Soweit sie von dem vertieften Umgang, des- 
sen Boden ebenfalls aus weissen Kalksteinplatten besteht, umgeben ist, trägt 
die Einfassung an ihrer freien Aussenseite einen starken Rundstab als Verzie- 
rung. Die entsprechende Innenseite der Kalksteinschwelle und in dem zur Skene 
gerichteten Halbkreise ihre beiden Seiten zeigen dagegen nur an der Oberfläche 
eine sorgfältig ausgearbeitete Kante und sind im übrigen roh gelassen. Die 
Schwelle kann sich daher vor der Skene nach keiner Seite über den Erdfussboden 
erhoben haben ; sie war nur eine Marke in dem grossen Platz vor der Skene und 
bildete keinerlei Hinderniss für die dort auftretenden Schauspieler. Ein künstli- 
cher Belag aus Platten oder Kalk- Estrich ist weder in der Orchestra noch in 
dem übrigen vor der Skene gelegenen Platze jemals vorhanden gewesen. 

Der noch jetzt in der Mitte der Orchestra liegende runde Stein (A) von 
0,7 im Durchmesser mit einem 0,08^1 weiten runden Loch in seiner Mitte war 
vielleicht das Fundament für einen runden Altar, wie ein solcher auch fiir die 
römische Periode des athenischen Theaters nachzuweisen ist. Allerdings könnte 
man auch vermuten, dass der Stein bei Erbauung des Theaters als fester Mit- 
telpunkt für die Herrichtung der Kreislinien des Zuschauerraumes und der Or- 
chestra gedient habe, jedoch müssten dann auch für die beiden anderen Mittel- 
punkte (B und C) Steine derselben Art vorhanden sein, was nicht der Fall ist. 

Die Grösse der Orchestra ist ziemlich genau derjenigen des athenischen 
Tanzplatzes gleich; wie dieser einen Radius von 9,81m einschliesslich der Stein- 
schwelle hat, so kehrt fast dasselbe Mass (9,77°^) in Epidauros als Radius des 
Erdplatzes innerhalb der Steinschwelle wieder. Mit der Steinschwelle beträgt 
der Radius 10,15m, ist also ein wenig grösser als der athenische. 

Die Gestalt des Skenengebäudes ist aus dem Grundrisse auf Tafel VII noch 
gut zu erkennen. Ein grosser Saal von 19,50"^ Länge und 6m Tiefe wird von 
einer Reihe Innensäulen, deren Fundamente erhalten sind, in zwei Schiffe ge- 
teilt. Die Länge dieses Skenensaales entspricht gerade dem Durchmesser der 
Orchestra. Einbauten, welche jetzt im Inneren erhalten sind und den Saal in 
mehrere Zimmer zerlegen, rühren von einem sehr späten Umbau her. An den 
kurzen Enden lagen aber auch im Altertum zwei schmale Räume (T und W), 
deren Breite ungefähr dem Zwischenraum zwischen der Orchestra und den Sit- 
zen entspricht. Die drei Thüren, welche in der Vordenvand der Skene jetzt zu 
erkennen sind, gehören jenem späten Umbau an. Wie viele Thüren die Wand 
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ursprünglich hatte, ist nicht zu erkennen, wahrscheinlich waren es drei; mögli- 
cher Weise bestand die Wand jedoch nur aus einzelnen Pfeilern mit mehreren 
grossen Öffnungen. Die Rückwand der Skene scheint anfangs nicht geschlossen 
gewesen zu sein, denn es sind dort zwei symmetrisch liegende weisse Kalksteine 
(U und V) angeordnet, zwischen denen vielleicht einst Pfeiler oder Säulen ge- 
standen haben. 

Zwischen der Vorderwand und der Orchestra ist eine gut gearbeitete Kalk- 
steinschwelle in ihrer ganzen Länge erhalten, in der wir den Stylobat eines 
steinernen Proskenion erkennen dürfen. Von seinen Halbsäulen sind noch so 
viele Reste und so deutliche Standspuren erhalten, dass die Ergänzung der Wand 
im Grossen und Ganzen gesichert ist (vergl. den Grundriss, Durchschnitt und 
Aufriss auf Tafel VI). Das eigentliche Proskenion, der mittlere Teil der Säu- 
lenwand, ist 22,6oni lang und enthielt 12 Halb- und 2 Einviertelsäulen, deren 
Axweite 1,74™ betrug. Eingefasst wurde es von zwei i,oom vorspringenden und 
2,57°^ breiten Paraskenien (L und N), die mit je zwei Dreiviertelsäulen ausge- 
stattet waren. An die Paraskenien schliessen sich noch, wieder bis zur Flucht 
des Proskenion zurückspringend, kurze Mauerstücke an, welche je eine von zwei 
Pilastern eingefasste Thür enthielten. 

Die sämtlichen Stützen der Wand waren jonischen Stiles und trugen als 
Gebälk einen dreifach gegliederten Architrav, einen glatten Fries und ein Gei- 
son mit Zahnschnitt. An den kurzen Seitenwänden der Paraskenien waren die 
Zwischenräume der Säulen mit Steinplatten geschlossen, von denen bei der Aus- 
grabung noch Reste erhalten waren. Für das Proskenion hatte ich früher das- 
selbe angenommen und deshalb auf Tafel B der npaxxixa von 1883 horizontale 
Quaderfugen zwischen den Säulen gezeichnet. Nachdem aber festgestellt ist, dass 
in anderen Theatern gewöhnlich bemalte Holztafeln als Verschluss der Inter- 
columnien verwendet waren, müssen solche Tafelgemälde auch für Epidauros 
angenommen werden. 

Wahrscheinlich war in allen Intercolumnien eine Thürumrahmung vorhan- 
den, wie sie für die Paraskenien durch die noch an Ort und Stelle befindlichen 
Stücke der Umrahmung gesichert ist. Denn alle Fragmente von Säulentrommeln, 
welche gefunden sind, — allerdings sind es nur sehr wenige — , zeigen Ansatzstücke der 
Umrahmung und werden schwerlich nur zu den Paraskenien gehören. Das Pro- 
skenion hatte in seiner über 22'" langen Front gewöhnlich nur eine einzige Thür 
(M), weil nur in der mittelsten Säulenöffnung zwei Zapfenlöcher einer Doppelthür 
erhalten sind und ausserdem die Schwelle dort stark abgetreten ist. In allen 
anderen Intercolumnien zeigt der Stylobat keinerlei Zapfenlöcher, ist aber doch 
durch häufiges Begehen wenigstens etwas abgetreten, was nur dadurch zu erklä- 
ren ist, dass die Pinakes nach der Aufführung fortgenommen wurden, und dann 
ein freier Verkehr durch die Intercolumnien stattfand. 

Die beiden Paraskenien (L und N) müssen eine von den übrigen Säulen- 
öffnungen abweichende Verschlussvorrichtung gehabt haben, denn ihre Schwellen 
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schehen ist. Zwischen den Säulen müssten bemalte Pinakes gezeichnet werden, 
sind jedoch in Ermangelung bestimmter Vorlagen fortgelassen. 

Wie die in der Mitte des Proskenion liegende Thür im Einzelnen gestal- 
tet war, wissen wir nicht ; aus den erhaltenen Resten geht nur hervor, dass sie 
zweiflügelig gewesen ist, eine Höhe von 2,68m und eine Breite von 1,30m ge- 
habt hat. Sie hatte also dieselbe Grösse wie heute eine gewöhnliche zweiflü- 
gelige Zim merthür . 

Das Dach des Proskenion bestand aus hölzernen Balken und Bohlen, deren 
Dimensionen sich an den Löchern der gefundenen Geisa einigermassen bestim- 
men lassen (vergl. Figur 53). Es war horizontal und bildete ein vor der Skene 
befindliches Podium, auf welchem vielfach die Götter und, wenn ein Teil des 
Stückes sich auf dem Dache des Hauses oder im Olymp abspielte, ausnahmsweise 
auch andere Schauspieler auftraten. Die Breite des Podiums betrug, wenn wir 
die Ausladung des Geisons hinzurechnen, etwa 3,20m. Einige auf der Oberfläche 
der Geisonblöcke vorhandene kleine Löcher dürfen vielleicht als Befestigungs- 
spuren einer Schranke oder Brüstung aus Metall erklärt werden, welche be- 
stimmt war, ein Herunterfallen der oben auftretenden Personen zu verhindern. Bei 
einer gewöhnlichen Bühne wäre eine solche Vorrichtung undenkbar ; bei dem 
Dache eines Hauses störte sie nicht. 

Als Zugang zu dem Dache des Proskenion diente zunächst eine Thür in dem 
oberen Stockwerk des Skenengebäudes, die wir nach dem Vorbilde des Thea- 
ters von Oropos auch in Epidauros in der Mitte der Vorderwand der Skene 
annehmen dürfen. Ausserdem sind aber die beiden schon erwähnten seitlichen 
Rampen vorhanden, welche zu den grossen Thoren der Parodoi führen. Ihr Stei- 
gungsverhältnis (fast im Höhe auf 3m Länge) ist so überaus hoch, dass ein 
bequemes Hinaufsteigen nur möglich war, wenn statt der ansteigenden glatten 
Fläche Treppenstufen vorhanden waren. Aber weder hat sich von solchen etwas 
gefunden, noch dürfen sie wegen der teilweise noch erhaltenen Abschrägung 
überhaupt angenommen werden. Auch sind in dem Theater von Sikyon diesel- 
ben Rampen mit schräger Fläche ohne Stufen noch gut erhalten. Die seitlichen 
Rampen können daher kaum in der Weise benutzt worden sein, dass die Schau- 
spieler und zuweilen auch der Chor auf ihnen hinauf- und hinabstiegen, sondern sie 
müssen zum Hinaufschaffen von Maschinen und anderen ähnlichen Gegenständen 
gedient haben. Als direkte Verbindung zwischen dem oberen Platze und der Or- 
chestra dürfen sie auch aus dem Grunde nicht in Anspruch genommen werden, 
weil der Weg ein zu langer sein würde. Dass sie an ihrem Anfangspunkte mit je 
einer stattlichen Zugangsthür (I und Q) versehen sind, kann nicht etwa als Beweis 
gegen unsere Auffassung angeführt werden, weil diese Thüren im Anschlüsse an 
die grösseren Hauptthüren der Parodos (H und P) zum vollen Abschluss des Spiel- 
platzes angelegt werden mussten. 

Unter dem oberen Ende der Rampen liegen zwei kleine Räume K und O, 
zu denen die beiden äussersten neben den Paraskenien liegenden Thüren führen. 
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Der Raum O war nach der Ausgrabung rings von Mauern abgeschlossen, bei 
dem anderen K ist dagegen die Querwand, die ihn von dem Paraskenion schei- 
det, im Mittelalter beim Bau eines Kalkofens abgebrochen worden. Da man bei 
dem Mangel von Verbindungsthüren aus den kleinen Räumen nicht in das Ske- 
nengebäude gelangen konnte, ist es unklar, zu welchem Zwecke sie gedient haben. 

Den Raum X, welcher scheinbar nur von aussen zugänglich war, möchten 
wir für den Versammlungssaal des Chores halten, weil seine Lage und Grösse 
für diesen Zweck sehr gut passt. Vor der Aufführung konnten die Choreuten 
sich hier umkleiden nnd nachdem sie durch die Thür Z ins Freie gelangt waren, 
durch die Hauptthür P und die Parodos in die Orchestra einziehen. 

Auf der anderen Seite des Skenengebäudes finden wir keinen dem Räume 
X entsprechenden Saal, sondern hier sind bei den Ausgrabungen von 1891 Reste 
einer schrägen Mauer S gefunden worden, welche zu einer zweiten, zum oberen 
Skenensaal hinaufführenden Rampe gehört zu haben scheint, wie eine solche im 
Theater von Sikyon an derselben Stelle noch gut erhalten ist. Auf dieser Rampe 
konnte man während der Auffuhrung ungesehen in den Oberstock der Skene 
gelangen. Denn die zwischen beiden Rampen liegende Wand war hoch geführt 
und entzog die hintere schmale Rampe den Blicken der Zuschauer, während 
die vordere breite Rampe, durch keine Mauer verdeckt, von den Zuschauern 
gesehen wurde. 

Die schon erwähnten beiden grossen Eingangsthore (H und P), welche die 
Parodoi und die Orchestra abschlössen, wurden sowohl von den Zuschauern wie 
von den Schauspielern beim Eintritt ins Theater benutzt. Jedes ist als Doppel- 
thor gebildet. Drei Pfeiler korinthischen Stils trugen einen dreiteiligen Architrav, 
einen geschwungenen Fries und ein Zahnschnittgeison und umschlossen zwei Thore 
von verschiedener Breite, von denen das grössere zu der Parodos, das andere 
zu der Rampe des Proskenion führte. Den Verschluss beider Thore bildeten dop- 
pelte Flügel aus Holz oder Metall, deren Zapfenlöcher in den Schwellen noch 
zu sehen sind. Ausserdem weisen eiserne Dübel an dem Thürsturz vielleicht auf 
die Anbringung von Vorhängen hin. Nur wenige Steine dieser Seitenthore waren 
bei der Ausgrabung an ihrer alten Stelle, aber fast alle fehlenden Bauglieder 
sind in der Nähe gefunden worden, sodass ich eine Ergänzung in der Zeichnung 
vornehmen konnte (ripaxTixa 1883, Tafel B, i). Die jetzt an Ort und Stelle wieder 
aufgebauten Steine sind leider meist falsch gelegt. 

Nachdem wir die einzelnen Teile des Theaters kennen gelernt haben, bleibt 
die wichtige Frage nach seinem Alter zu erörtern. Pausanias hat uns in der 
oben ausgeschriebenen Stelle den Namen des Erbauers überliefert: Polyklet war 
der Architekt des Theaters, derselbe, der auch die Tholos erbaute. Aber welcher 
Polyklet ist gemeint? 

Bevor das Theater und der Rundbau, die sog. Tholos, ausgegraben war, 
dachte jedermann an den älteren Polyklet, den jüngeren Zeitgenossen des Phidias. 
Man nahm deshalb an, dass die Epidaurier schon im V. Jahrhundert ein statt- 
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liches steinernes Theater in ihrem Asklepios - Heiligtum gehabt hätten. Nach- 
dem aber die Ruinen beider Gebäude freigelegt und ihre Bauformen bekannt 
geworden sind, ist diese Annahme nicht mehr aufrecht zu halten. Zwar bestä- 
tigen die Bauformen die Angabe des Pausanias, dass beide Gebäude von dem- 
selben Künstler herrühren, denn die korinthischen Gliederungen der Eingangs- 
thore zum Theater und namentlich ihr geschwungener Fries kehren bei der Innen- 
architektur der Tholos fast unverändert wieder, aber diese Bauformen können 
unmöglich im V. Jahrhundert entstanden sein. 

Nach unserer bisherigen Kenntnis der griechischen Bauformen dürfen beide 
Bauten frühestens dem vierten Jahrhundert zugeschrieben werden, ein Ansatz, 
welcher bestätigt wird durch die grosse, im Jahre 1887 gefundene Inschrift mit 
der Baurechnung der Tholos (vergl. V. Stais, 'E^iQiAeplc ap^aioX. 1892, S. 69 und 
P. Kawadias, Fouilles d* Epidaure 1893, S. 93). In der neuesten Behandlung der- 
selben von B. Keil (in den Athen. Mittheil. 1895, S. 20 — 115) wird festgestellt, 
dass der Rundbau, welcher amtlich Thymele hiess, im Anfange des IV. Jahrhun- 
derts begonnen wurde und im Jahre 330 (rund gerechnet) noch nicht vollendet 
war. In dem langen Zeitraum von etwa 50 Jahren wurden nur die äusseren Säu- 
len, die Cellawand, die Rampe und der Fussboden der äusseren Ringhalle er- 
baut, wenigstens werden nur diese Bauteile in der Rechnung genannt. 

B. Keil glaubt nun beweisen zu können, dass die Rechnungen der fehlen- 
den Bauteile in einer anderen gleichzeitigen Urkunde aufgezeichnet seien, weil 
ihre Bezahlung von einer anderen Kasse erfolgt sei. Dass es neben der Tem- 
pelkasse noch eine Staatskasse gegeben hat, aus der Zahlungen erfolgen konnten, 
will ich nicht leugnen, aber die Art und Weise, wie die Lieferungen und Ar- 
beiten auf diese beiden Kassen verteilt sein sollen, halte ich für unmöglich, 
überhaupt sind alle Bedenken, die B. Keil gegen die Vollständigkeit der erhal- 
tenen Rechnung vorbringt, leicht zu widerlegen. Die fehlenden Bauteile, nämlich 
die schönen korinthischen Innensäulen mit ihrem Gebälk, der prächtige Fussbo- 
den der Cella aus weissen und schwarzen Steinen, die reichen Marmordecken und 
die besonders wirkungsvolle Rankensima mit ihren Löwenköpfen können meines 
Erachtens erst nach dem Jahre 330 hergestellt sein. Ich muss die Beweise hier- 
für wenigstens andeuten, weil die Beantwortung dieser Frage für die Datirung 
des Theaters entscheidend ist. Gerade die fehlenden Bauteile der Tholos und zwar 
in erster Linie die Gebälkstücke der korinthischen Innensäulen haben nämlich 
diejenigen Kunstformen, in welchen sich die Übereinstimmung zwischen Tholos 
und Theater zeigt. Sind diese Bauteile der Tholos aber erst nach 330 ange- 
fertigt, so kann auch das Theater nur nach diesem Zeitpunkt erbaut sein. 

Meine Beweise sind folgende: Erstens sind die in der Rechnung aufgeführten 
Bauteile augenscheinlich die älteren. Die in ihrer Ornamentirung fast kleinlichen 
Metopen - Rosetten der äusseren Säulenhalle und der zierliche Palmettenfries der 
Cellawand können nicht von demselben Architekten zu derselben Zeit angefertigt 
sein wie die korinthischen Kapitelle und die prächtige Rankensima; letztere erin- 
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nert in der Art, wie die Ranken gearbeitet und die Löwenköpfe modellirt sind, 
fast an die Skulpturen des Altars von Pergamon. Da nun jene, wie die Inschrift 
lehrt, aus dem Anfang und der Mitte des IV. Jahrhunderts stammen, kann für 
diese nur das Ende des Jahrhunderts oder aber eine noch jüngere Zeit in Be- 
tracht kommen. Zweitens bestehen die sämtlichen in den Inschriften genannten 
Bauteile aus anderem Materiale als die nicht erwähnten Teile. Unter jenen kom- 
men Porös, heller und schwarzer Kalkstein und weisser pentelischer Marmor vor, 
während diese fast ausschliesslich aus weissem parischen Marmor bestehen, der 
wiederum in der ganzen Inschrift nicht erwähnt ist. Drittens scheint es mir auch 
undenkbar, dass der grossartige Theaterbau in einer Zeit ausgeführt sein soll, wo 
an der Tholos in einem so langsamen Tempo gebaut wird, dass 50 Jahre not- 
wendig sind, um eine Cellamauer zu bauen und wenige Säulen aufzustellen. Zu 
dem grossen Theaterbau waren ganz andere Mittel nötig, als sie dem Hieron 
in der Mitte des IV. Jahrhunderts zur Verfügung standen. Diese Gründe zwingen 
uns, für die Fertigstellung der Tholos eine jüngere, nach dem Jahre 330 liegende 
Bauperiode anzunehmen. Ihr gehört die Bauthätigkeit des Polyklet an und ihr 
müssen wir demnach auch die Erbauung des Theaters zuschreiben. 

Frühestens am Ende des IV. Jahrhunderts kann also das Theater erbaut 
sein. Nach den Kunstformen der jüngeren Steine der Tholos halte ich es sogar 
für möglich, dass wir die Bauzeit noch viele Jahrzehnte später anzusetzen ha- 
ben. Nur der Umstand, dass der Erbauer der Tholos und des Theaters offen- 
bar ein hervorragender und eigene Bahnen wandelnder Architekt war, lässt uns 
die Annahme wenigstens möglich erscheinen, dass die Vollendung der Tholos 
und die Erbauung des Theaters noch im IV. Jahrhundert erfolgt ist. Unter diesen 
Umständen kann weder der ältere noch auch der bekannte jüngere Polyklet 
der Architekt der Tholos und des Theaters gewesen sein, wir müssen vielmehr 
einen dritten Künstler dieses Namens annehmen und treffen darin mit W. Dit- 
tenberger zusammen, der eine in Theben gefundene Doppelbasis mit den Namen 
des Polyklet und des Lysipp (C. I. G. S. I, 2532) einem dritten Polyklet zu- 
schreibt, weil sie sicher nach 316 enstanden ist. Die Versuche, das junge Datum 
dieser Basis durch eine spätere Restauration einer älteren Basis zu erklären, 
(vergl. A. Furtwängler, Meisterwerke 414) werden damit überflüssig. 

Da das athenische Theater bald nach dem Jahre 330 ganz vollendet war, 
so ist das epidaurische mithin ein jüngerer Bau. Hierzu passen sehr gut die 
schon erwähnten Thatsachen, welche einen Fortschritt in der Form des epidauri- 
schen Theaters gegenüber dem athenischen bezeichnen, nämlich erstens die Ver- 
einigung des in Athen zwischen Orchestra und Zuschauerraum vorhandenen 
Umganges und Wassercanals zu einem nur wenig vertieften Umgang, der zu- 
gleich zur Wasserabführung diente, und zweitens das Vorhandensein eines stei- 
nernen Proskenion von der Form, wie es in Athen erst im II. oder I. Jahrhundert 
errichtet worden ist. 

Der letztere Unterschied kann allerdings auch durch einen späteren Umbau 
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erklärt werden; denn der Zustand der epidaurischen Ruinen schliesst die Mög- 
lichkeit nicht aus, dass die Säulenreihe des Proskenion ursprünglich nicht vor- 
handen war und ebenso wie in manchen anderen Theatern erst später hinzu- 
gefügt ist. Es sind sogar zwei Thatsachen vorhanden, welche die Annahme 
eines solchen Umbaues zu bestätigen scheinen. Die Schwelle des Proskenion liegt 
nämlich bei der mittleren Thür um 0,12m höher als die unmittelbar vor ihr be- 
findliche Einfassung der Orchestra. Dieser Höhenunterschied kann nicht etwa da- 
durch ausgeglichen worden sein, dass die Thürschwelle um 0,12" über dem Fuss- 
boden lag, denn ihre vordere senkrechte Fläche ist gar nicht bearbeitet. Er kann 
auch kaum dadurch entstanden sein, dass die Einfassung der Orchestra sich ge- 
senkt hat, weil die Schwelle, auf welcher eine Säulenstellung stand, schwerer be- 
lastet war und sich daher eher senken konnte als die Einfassung, welche keinen 
Oberbau trug. Die letztere wurde daher wahrscheinlich schon mit Erde bedeckt, 
als die Schwelle des Proskenion mit den jonischen Halbsäulen erbaut wurde. 

Ausserdem weist der Grundriss der Skene auf eine andere ältere Gestalt 
des Proskenion hin. Wie schon oben angedeutet wurde, ist die Skene in drei 
Räume so eingeteilt, dass der mittlere Saal dem Durchmesser der Orchestra, 
die beiden schmalen Räume aber dem Umgang um die Orchestra entsprechen. 
Ein Vergleich mit den Theatern von Eretria und Athen lehrt nun, dass die bei- 
den Seitenräume erst dann zu verstehen sind, wenn sie ursprünglich als Pa- 
raskenien vor die Vorderwand der Skene vorsprangen. Die jetzigen Paraske- 
nien treten so wenig vor und sind auch so schmal, dass sie schon deshalb als 
Reductionen älterer grösserer Paraskenien erscheinen. Wie wir uns die älteren 
Paraskenien hiernach denken können, ist im Grundrisse auf Tafel VII mit punk- 
tirten Linien angedeutet. Zwischen beiden Vorsprüngen muss dann das ältere 
bewegliche Proskenion ziemlich an derselben Stelle aufgeschlagen worden sein, 
wo jetzt die Steinschwelle der jüngeren festen Schmuckwand liegt. 

Das Vorhandensein von Eisenklammern der jüngeren Form (j [) darf dage- 
gen nicht als Beweis für ein späteres Hinzufügen des steinernen Proskenion ver- 
wendet werden, denn dieselben Klammern kommen auch in anderen Teilen des 
Theaters und ebenso an der Tholos neben älteren Klammern vor. Sie sind 
auch z. B. schon bei dem aus dem IV. Jahrhundert stammenden Philippeion 
in Olympia angewendet. 

Die angeführten Thatsachen genügen aber auch, um mindestens die Mög- 
lichkeit zu erweisen, dass das steinerne Proskenion erst später hinzugefügt wor- 
den ist. Wenn wir nun in Betracht ziehen, dass in allen anderen Theatern die 
als Proskenien dienenden Säulenstellungen erst aus viel späterer Zeit, frühe- 
stens aus dem II. Jahrhundert vor Chr. stammen, so werden wir uns dahin ent- 
scheiden, dass das steinerne Proskenion nur dann zu dem ursprünglichen Bau 
des Polyklet gehört haben kann, wenn dieser beträchtlich jünger war als der 
Bau des Lykurg, und wenn er etwa erst im III. Jahrhundert entstanden ist. 

Das Theater von Epidauros entspricht also entweder zwei Entwickelungs- 
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stufen des athenischen Theaters, nämlich derjenigen des IV. Jahrhunderts (feste 
Skene mit veränderlichem Proskenion) und derjenigen des I. vorchristlichen Jahr- 
hunderts (feste Skene und festes Proskenion), oder es liegt gerade zwischen 
beiden Entwickelungsstufen und Avürde dann das erste uns bekannte Theater mit 
festem Proskenion gewesen sein. Aus älteren Entwickelungsperioden sind keine 
Reste erhalten. Ebenso wenig finden wir Spuren eines römischen Umbaues; ein 
römisches Logeion hat es in dem Theater von Epidauros niemals gegeben. 

7. Das Theater von Megalopolis. 

Die Freilegung und Untersuchung dieses stattlichen und wichtigen Baues 
wird der Englischen Archäologischen Schule in Athen verdankt. In den Jahren 
1890 bis 1892 ist die ganze Orchestra, das Skenengebäude mit seiner Umgebung 
und der untere noch erhaltene Teil des Zuschauerraumes von E. Gardner und 
mehreren Mitgliedern der Schule ausgegraben worden. Nachdem ein vorläufiger 
Plan in dem Journal of Hell. Stud. XI, 1890, S. 294 veröffentlicht war, sind jetzt 
vorzügliche, in ihrer Ausführlichkeit musterhafte Pläne, welche der Architekt R. 
W. Schultz aufgenommen hat, als Supplementary Papers jener Zeitschrift unter 
dem Titel : cExcavations at Megalopolis» erschienen. Nach diesen Plänen ist un- 
ser Grundriss Figur 54 und der Durchschnitt Figur 55 gezeichnet. 

Das Theater hat eine besondere Berühmtheit dadurch erlangt, dass nach der 
ersten Veröffentlichung der englischen Archäologen, welche die Ausgrabung lei- 
teten, eine niedrige griechische Bühne darin aufgefunden sein sollte (Journ. of 
Hell. Stud. XI, 1890, S. 297). Diese Angabe konnte ich aber bald (Berliner phil. 
Wochenschrift 1891, Sp. 418) für irrtümlich erklären. Die erhaltenen Baureste 
waren falsch ergänzt und unrichtig erklärt worden ; die vermeintliche Bühne mit 
ihren 5 oder 6 Stufen war thatsächlich der Unterbau einer über 8m hohen Säu- 
lenhalle. Nachdem der englische Architekt R. W. Schultz die Richtigkeit meiner 
Ergänzung bestätigt hatte, zogen auch E. Gardner und seine Genossen ihre 
Behauptung zurück (Excav. at Megal. S. 13). 

Zugleich stellten sie aber die neue Hypothese auf (Excav. S. 84), dass an 
einer anderen Stelle, nämlich unmittelbar vor jenem Stufenbau, eine niedrige 
griechische Bühne bestanden habe ; sie sei zwar nicht mehr erhalten, ihr ehe- 
maliges Vorhandensein lasse sich aber aus den Höhenverhältnissen der Baureste 
mit Sicherheit nachweisen. Auch gegen diese Angabe habe ich protestirt (Athen. 
Mittheil. 1892, S. 97), weil sie sich wiederum auf eine unrichtige Erklärung der 
erhaltenen Ruinen stützt. In Wirklichkeit hat auch diese Bühne, wie unten 
nachgewiesen werden soll, niemals bestanden. Während der Mitarbeiter Gardner's, 
W. Loring, noch vor der Herausgabe jenes Buches seine Ansicht über diese 
neue Bühne veränderte (Excav. S. 91) und ihre Existenz nicht mehr für erwiesen 
hält, ist Gardner selbst bei seiner Ansicht geblieben. 

Schon ein flüchtiger Blick auf den Grundriss (Figur 54) zeigt uns eine wichtige 
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Figur 54. Grundriss des Theaters von Megalopolis. 



Das Theater von Megalopolis. 
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Eigentümlichkeit des Theaters: An der Stelle, wo sich gewöhnlich das Skenen- 
gebäude befindet, sehen wir in M egal o pol is einen mächtigen viereckigen Saal- 
bau von rund 66" Länge und 52'° Tiefe, welcher eine stattliche, nach dem 
Theater gerichtete Vorhalle hat. Dieser Bau ist das Thersilion, der von Pausa- 
niaa (VIII, 32,1) erwähnte Versammlungsraum der Zehntausend, benannt nach 
seinem Stifter. 

Der Saal ist im Inneren mit zahlreichen Säulen angefüllt, welche aus Kalk- 
stein hergestellt sind, ursprünglich aber aus Holz bestanden. Ihre Standplätze 




Figur 55. Durchschnitt durch das Theater vod Megalopolis. 



steigen von der Mitte nach den Umfassungswänden an ; die äussersten Säulen 
stehen rund 2,50™ höher als die mittelsten. Wie in dem Grundriss durch punk- 
tirte Linien angedeutet ist, sind die Säulen von der Mitte aus strahlenförmig 
nach den Seiten aufgestellt, so dass ein in der Mitte stehender Redner einen 
freien Durchblick durch den Säulenwald bis zu den Aussenwänden hatte. Im 
Rücken des Redners lag die Vorhalle, ursprünglich durch mehrere Säulen, später 
durch eine geschlossene Wand mit drei Thüren von dem grossen Saale getrennt. 
Die 32" breite und 6™ tiefe Halle besass an ihrer Vorderseite 14 dorische Säulen 
von etwa i«" Durchmesser mit Triglyphen- Gebälk und Giebel und hatte schon 
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ohne den Giebel eine Höhe von über 8m. Unmittelbar vor ihr lag die kreisrunde 
Orchestra des Theaters mit ihrem runden Zuschauerräume. 

Die enge Zusammengehörigkeit von Thersilion und Theater ist augenfällig. 
Neben der Orchestra liegt nämlich auf der einen Seite ein offener halbkreisför- 
miger Sitzraum, das Theater, und auf der anderen ein überdeckter Versamm- 
lungsraum von viereckigem Grundriss, das Thersilion. Je nach dem Wetter konnte 
man diesen oder jenen Raum zu den Versammlungen benutzen. 

Von dem halbrunden Theater sind nur noch wenige Reihen der Steinbänke 
erhalten und unter ihnen die für die Proedroi in der untersten Reihe aufge- 
stellten Ehrensitze. Unmittelbar vor diesen Thronen befindet sich der tiefe Canal 
zur Abführung des Wassers. Ein für den Verkehr der Zuschauer bestimmter 
Umgang zwischen den Thronen und der Orchestra fehlt hier ebenso wie in Si- 
kyon; dafür ist aber ein schmaler Umgang hinter den Thronen vorhanden. Diese 
Abweichung ist durch einen Umbau entstanden ; denn wie drei auf den Sesseln 
stehende Inschriften lehren, sind die Throne und der Canal später als die übri- 
gen Sitze von einem Agonotheten Antiochos erbaut worden. Über die frühere 
Gestalt des Umganges und des Canals sind wir nicht unterrichtet, nur das lässt 
sich sagen, dass der jetzige schmale Umgang hinter den Thronen gewiss einen 
Teil des älteren Umgangs bildete. Wie breit der letztere ursprünglich war, ist 
nicht zu bestimmen, und deshalb muss es ungewiss bleiben, wie gross die alte 
Orchestra war, ob sie einen ganzen Kreis bildete und ob sie dasselbe Centrum 
wie der Zuschauerraum hatte. Da die Breite der Orchestra jetzt 30, 16« und 
ihre Tiefe bis an die unterste Stufe der Thersilion - Vorhalle 28, lO™, bis an die 
oberste Stufe aber 29,40m beträgt, so kann man unter Berücksichtigung der 
Kleinheit dieses Unterschiedes nicht daran zweifeln, dass der eigentliche Tanz- 
platz ursprünglich einen vollen Kreis bildete. 

Die bedeutende Grösse der Orchestra ist aus den angeführten Massen zu 
ersehen, wird aber durch einen Vergleich mit der Orchestra anderer grosser 
Theater noch deutlicher: Der Flächeninhalt ist doppelt so gross wie bei den 
Theatern von Athen und Epidauros. 

Während sich die Orchestra ursprünglich bis an die Vorhalle des Thersi- 
lion ausdehnte, war in späterer Zeit ein 6 bis 7m breites Stück durch ein Pro- 
skenion abgeschnitten, dessen Stylobat noch erhalten ist. Man sieht eine aus 
Steinen der verschiedensten Form zusammengeflickte Schwelle, auf der nicht nur 
Säulenspuren zu sehen sind, sondern zwei Säulenstümpfe noch aufrecht stehend 
gefunden wurden. Hier stand einst eine Wand von 14 Säulen und 2 Eckpfei- 
lern, deren Axweite 1,87™ betrug. Ihre Intercolumnien waren durch Pinakes 
geschlossen, wie aus der Gestalt und Bearbeitung der Säulen mit Sicherheit her- 
vorgeht. Die Höhe dieses Proskenion lässt sich aus dem Durchmesser der Säulen 
auf 3,50 bis 3,75°» berechnen. 

Spuren einer Thür sind an der Vorderwand nicht erhalten, nur in einer der 
kurzen geschlossenen Seitenwände sieht man noch die Schwelle einer Thür, 
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welche etwas höher liegt als der Stylobat. Gleichwohl dürfen auch an der Vor- 
derwand eine oder mehrere Thüren ergänzt werden; wir brauchen nur anzu- 
nehmen, dass entweder eine hölzerne Schwelle vorhanden war, wie sie im 
Altertum vielfach vorkommt, oder dass der Verschluss durch Teppiche bewirkt 
war. Wenn E. Gardner die ehemalige Existenz einer Thür mit Entschiedenheit 
leugnet (Excav. S. 86) und daraus ein wichtiges Argument für die alte Bühnen- 
hypothese ableitet, so ist das namentlich deshalb nicht zu verstehen, weil er 
selbst im Theater vom Piräus, obwohl auch dort keinerlei Zapfenlöcher vor- 
handen sind, eine Thür annimmt. Um zu beweisen, dass allein das Proskenion 
von Megalopolis, im Gegensatz zu allen anderen bisher entdeckten Proskenien, 
keine Thür gehabt hätte, müsste er mindestens einen einzigen positiven Grund 
anführen können. Solange das aber nicht geschieht, sind wir zur Annahme von 
mindestens einer Thür verpflichtet. 
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Figur 56. Grundriss der Schwellen des älteren und des jüngeren Proskenion. 

Unter dem Stylobat des steinernen Proskenion hat sich die wohlerhaltene 
Schwelle eines älteren hölzernen Proskenion gefunden, von der nur einzelne 
Stücke aufgedeckt werden konnten. Auf einer schmalen Schwelle aus Kalk- 
stein sieht man in Abständen von 1,62m grössere viereckige Löcher, die zur 
Befestigung von Pfosten gedient haben, ferner lange schmale, vor den ersteren 
gelegene Rinnen, in die offenbar die zur Verkleidung der Pfosten dienenden 
Bohlen eingelassen waren, und endlich kleinere Vertiefungen zwischen den an- 
deren, die zur Befestigung von Pinakes gedient haben mögen (s. Figur 56). Die 
Höhe dieser hölzernen Schmuckwand ist nicht direkt zu bestimmen; da sie aber 
ebenso wie die spätere Steinwand aus einzelnen Pfosten und Pinakes dazwi- 
schen bestand, so werden wir ihr eine ähnliche Höhe wie der Steinwand geben 
müssen. Dies wird dadurch bestätigt, dass auch im Theater von Sikyon (s. oben 
S. 118) die Höhe des hölzernen Proskenion sicherlich mit der des steinernen 
übereinstimmte. 

Die Frage, ob auch das hölzerne Proskenion in seiner Mitte eine Thür 
hatte, ist nicht mit Sicherheit zu beantworten, weil wir die Mitte der nicht sym- 
metrisch zur Axe des Zuschauerraumes angeordneten Wand nicht genau kennen. 
Nach Osten trat die Wand nämlich um etwa 6,50»» über die Ecke des steiner- 
nen Proskenion vor, während dieser Überstand im Westen geringer war. Die 
Mitte lag also weiter nach Osten als die Axe des Theaters. Ob es Zufall ist, 
wenn in dem Intercolumnium, dessen Mitte etwa 2^ von der Axe des Theaters 
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nach Osten liegt, das zur Befestigung des Pinax dienende Loch fehlt, wage ich 
nicht zu entscheiden. Die Möglichkeit, dass eine oder mehrere Thüren vorhan- 
den waren, lässt sich jedenfalls nicht leugnen. 

Die Tiefe des Proskenion war bei dem älteren hölzernen und dem jüngeren 
steinernen Bau gleich. Von der Vorderkante ihrer Säulen bis an die grossen 
Säulen der Thersilion - Vorhalle gemessen, betrug sie etwas über 7m , war also 
doppelt oder gar dreimal so gross als das entsprechende Mass anderer Theater* 
Für die Vertreter der alten Theaterlehre ist diese Thatsache nicht zu erklären. 
Man behauptet stets, dass die geringe Tiefe der Proskenien, wie man sie fast 
überall findet, notwendig gewesen sei, damit die oben auf dem hohen Podium ste- 
henden Schaupieler zu sehen wären. Hier ist nun aber die Tiefe so gross, dass 
die Schauspieler, wenn sie oben auf dem Podium unmittelbar vor dem Hinter- 
grund standen, von manchen Zuschauern überhaupt nicht gesehen werden konn- 
ten. Dabei darf die Annahme, dass die obere Dekoration etwa nicht unmittel- 
bar vor den Säulen der Thersilion -Vorhalle, sondern nahe an der Vorderwand 
des Proskenion gestanden habe, deshalb als unzulässig bezeichnet werden, weil 
für eine solche obere Schmuckwand jedes Fundament fehlt. ' 

Die grosse Tiefe des Proskenion ist dagegen bei unserer Auffassung der 
Säulenwand J'als Hintergrund nicht nur verständlich, sondern muss als sehr zweck- 
mässig anerkannt werden. Die übermässig grossen Abmessungen der Orche- 
stra waren erklärlich, solange Megalopolis eine grosse Stadt war ; als sie aber in 
hellenistischer Zeit zu einer Kleinstadt herabgesunken und das Theater für die 
Bevölkerung zu gross und namentlich die Orchestra zu geräumig geworden war, 
empfahl es sich, den Spielplatz möglichst einzuschränken. Man schob das Pro- 
skenion so weit vor, dass zwischen ihm und dem Zuschauerraum nur noch der 
nötige Platz für die Parodos übrig bieb. So war für die Aufführungen eine 
Orchestra von der gewöhnlichen Tiefe vorhanden. 

Vor der Erbauung der Proskenien dehnte sich dagegen der Spielplatz bis 
zur Säulenhalle des Thersilion aus, so dass diese fiir den Fall, dass das Drama 
vor einem Tempel oder Königspalast spielte, selbst den Hintergrund des Spie- 
les bildete. Nur wenn ein anderer Hintergrund notwendig war, musste eine De- 
koration vor den Säulen ausgebreitet werden, welche die ganze Fassade mit 
ihren Stufen verdeckte. Dies geschah in Megalopolis sicher vermittelst einer von 
der Seite vorzuziehenden Wand, vermittelst einer scaena ductilis. Die Ein- 
richtung dafür ist noch erhalten und verdient eine genauere Betrachtung. 

Die westliche Parodos wird von einem grossen Gebäude eingenommen, 
welches durch mehrere darin gefundene Ziegel mit eingepressten Stempeln als 
(xxavoOr,xa gesichert ist. Seine aus Brecciaquadern errichteten Mauern sind auf drei 
Seiten noch gut erhalten, die vierte Seite war scheinbar offen. Im Inneren des 
34,70m langen und 8,33m breiten Saales befindet sich eine Längsmauer, die in 
der Höhe des Fussbodens mit harten Kalksteinen abgedeckt ist. Ich erkenne 
in ihr die Unterlage für eine c scaena ductilis», für ein bewegliches Proskenion, 
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das vor die Säulenhalle vorgezogen werden konnte. Die Lage der Mauer genau 
in der Verlängerung der Unterstufe der Halle, ferner ihre Länge, welche der 
Ausdehnung der zu verdeckenden Säulenhalle gerade entspricht, und sodann 
ihre Höhenlage, die mit der Unterstufe der Halle übereinstimmt, sind sichere 
Argumente dafür, dass auf ihr eine verschiebbare Dekorationswand auflag. Jetzt 
verstehen wir nicht nur den Namen Skenothek liir den Aufbewahrungsraum 
der Skenenwand, sondern auch die unregelmässige Lage der Mauer im In- 
nern des Saales und die von der Richtung der Stützmauer des Zuschauer- 
raumes abweichende Richtung des ganzen Baues. Schliesslich darf auch noch 
auf den früher nicht erklärbaren Umstand hingewiesen werden, dass die Ske- 
nothek an einer Stelle errichtet ist, wo sie die Parodos fast ganz zerstörte 
und zur Verschönerung des Theaters wahrlich nicht beitrug. Hätte sie nicht un- 
bedingt gerade hier in der Verlängerung der Säulenhalle liegen müssen, so 
würde man wohl einen passenderen Platz gefunden haben. Welche Stellung 
die vorgezogene Skenenwand vor der Säulenhalle einnahm, ist in Figur 55 
durch punktirte Linien angedeutet. Ihr Abstand von den Säulen stimmte ge- 
nau überein mit der Entfernung, welche sie innerhalb der Skenothek von der 
Wand hatte. 

Diese Erklärung der Skenothek und ihrer Innenmauer genügt schon allein, 
um die Bühnenfrage für Megalopolis und damit auch liir die anderen griechi- 
schen Theater zu entscheiden ; denn die verschiebbare Skene liegt genau in 
derjenigen Höhe und in dem Abstände von dem Mittelpunkte der Orchestra, 
wo der Hintergrund für die dramatischen Auffuhrungen liegen muss ! Mit einer 
Bühne von irgend einer Form und Höhe lässt sich die auf dem Boden der 
Orchestra laufende cscaena ductilis» von Megalopolis absolut nicht vereinigen. 

Die Vorhalle des Thersilion, die in ähnUcher Weise wie die mit Säulen 
geschmückte Skene des lykurgischen Theaters in Athen oft selbst als Hinter- 
grund diente für die in der Orchestra stattfindenden Auffuhrungen, namentlich 
wohl für alle chorischen Agone, wurde oben schon im Allgemeinen beschrieben. 
Auf ihre Einzelheiten einzugehen, müssen wir uns versagen; nur einen Punkt 
dürfen wir nicht unerwähnt lassen, weil er für die Baugeschichte des Theaters 
von entscheidender Bedeutung ist, und weil E. Gardner ihn als Ausgangspunkt 
für seinen oben erwähnten Nachweis einer griechischen Bühne genommen hat, 
nämlich die in späterer Zeit erfolgte Vermehrung ihrer Stufen. Die Halle erhob 
sich auf 5 Stufen von hartem Kalkstein, von denen die beiden oberen dem 
ursprünglichen Bau angehören, die drei unteren dagegen später hinzugefügt sind. 
Über diese Thatsache an sich besteht keine Meinungsverschiedenheit mehr ; aber 
ihre Erklärung ist strittig. Gardner nimmt an, dass ursprünglich eine drei Stu- 
fen hohe Bühne vor der Halle gestanden habe, und dass erst nach ihrer 
Fortnahme die unteren Steinstufen erbaut worden seien. Es lässt sich aber be- 
stimmt beweisen, dass die Veränderung beim Bau des steinernen Theaters durch 
Tieferlegung der ganzen Orchestra herbeigeführt ist. 
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Das Theater mit seinen Steinsitzen und Stützmauern, wie es jetzt vor uns 
liegt, stammt nämlich nicht, wie Gardner glaubt, aus derselben Zeit wie das 
Thersilion. Letzteres ist aus hartem Kalkstein und Porös (Kalktuflf) erbaut, 
während zu jenem harter Kalkstein und Breccia als Baumaterial verwendet sind. 
Die beiden letzteren Materialien sind nachweisbar bei den jüngeren Bauwerken 
von Megalopolis, so z. B. bei der Halle des Philipp nnd namentlich bei den 
im Innern des Thersilion später hinzugefügten Säulen, die in unserem Plane 
(Figur 54) weiss gelassen sind, benutzt worden. Ebenso kommen beim Thersilion 

die älteren Eisenklammcrn von der Form | 1 vor, während beim Theater die 

auch bei anderen jüngeren Bauwerken verwendeten schwalbenschwanzförmigen 
Klammern zur Anwendung gelangt sind. Dass das Thersilion als Versammlungs- 
raum der Zehntausend bald nach der Gründung der Stadt erbaut ist, kann 
kaum bezweifelt werden, während es immerhin auffallend wäre, wenn Megalopo- 
lis schon in den sechziger Jahren des IV. Jahrhunderts ein grosses Theater mit 
steinernen Sitzen gehabt hätte, also zu einer Zeit, als es im übrigen Griechen- 
land unseres Wissens noch keine solchen Theater gab. Dazu kommt noch, dass 
nicht nur die beiden älteren Stufen der Vorhalle, sondern auch die ganze Süd- 
wand des Thersilion auf einen Fussboden berechnet sind, welcher um rund i™ 
höher liegt, als die Orchestrahöhe. Ja, die Fundamente der Südwand gehen 
nicht einmal bis zur Orchestra hinab und das Fundament der Vorhalle mit 
ihren hohen Säulen reicht nur mit einer Schicht unter dieselbe hinunter. Zu 
dem Thersilion muss daher ein älteres und einfacheres Theater gehört haben, 
welches keine steinernen Sitze hatte. Seine Orchestra lag ungefähr an derselben 
Stelle wie die spätere, aber um i™ höher. 

Erst in einer jüngeren Periode wurde der grosse steinerne Theaterbau er- 
richtet und dabei zur Ersparung von Kosten für die Stützmauern und die Erd- 
wälle die neue Orchestra um i" tiefer gelegt. In Folge dessen musste die 
Vorhalle des Thersilion mit drei weiteren Stufen versehen werden, welche bis 
zum neuen Orchestraboden hinabführten. Thatsächlich sind auch die drei Stufen 
nicht nur aus demselben Kalkstein und technisch in derselben Weise gebaut 
wie das ganze Theater, sondern ihre Unterkante liegt, was namentlich entschei- 
dend ist, genau in der Höhe des damaligen Orchestrabodens. 

Eine weitere teilweise Tieferlegung der Orchestra um etwa 0,33'° fand in 
einer dritten Bauperiode statt, als ein gewisser Antiochos die Throne aufstellte 
und den Canal vor ihnen anlegte. Da die unteren drei Stufen der Vorhalle 
nicht bis zu diesem jüngsten Orchestraboden hinabreichen, sondern auf die ältere 
Orchestra Rücksicht nehmen, ist meines Erachtens bestimmt erwiesen, dass die 
Throne späteren Datums sind als die Stufen. Auch die Mauer in der Skenothek, 
auf welcher die «scaena ductilis» stand, richtet sich, wie wir früher sahen, nach 
den unteren Stufen und setzt diese daher als vorhanden voraus. Wir kennen 
zwar die Erbauungszeit der Skenothek nicht genau, denn die gefundenen Zie- 
gel aus hellenistisch -römischer Zeit können sehr wohl einer Reparatur angehö- 
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ren, aber es kann keinem Zweifel unterliegen, dass sie älter sein muss, als die 
beiden in der Orchestra errichteten Proskenien, weil durch die letzteren die cscaena 
ductilis» ganz überflüssig wurde. Die drei Stufen können daher auf keinen Fall 
erst bei der Erbauung des hölzernen Proskenion hergestellt sein. Bei der zwei- 
ten Vertiefung wurde die Orchestra nicht horizontal gelegt, sondern erhielt von 
der Thersilion- Vorhalle bis zum Canal ein Gefälle von 0,33" (vergl. den Durch- 
schnitt in Figur SS). An den Stufen der Vorhalle und vor der Skenothek behielt 
der Fussboden der Orchestra seine frühere Höhe. 

Wir haben also drei ältere Bauperioden zu unterscheiden : 

1 . Erbauung des Thersilion und eines offenen Theaters ohne Steinsitze ; 
370 — 360 vor Chr. 

2. Errichtung des steinernen Theaters, Vertiefung der Orchestra und Hinzu- 
fügung der drei unteren Stufen an der Vorhalle des Thersilion ; zweite Hälfte 
des IV. Jahrhunderts. 

3. Aufstellung der Throne und zweite, nur teilweise Tieferlegung der Orche- 
stra; ebenfalls zweite Hälfte des FV. Jahrhunderts, vielleicht nur einige Jahre 
nach der zweiten Periode. 

Gegen diese Ansetzungen erhebt nun E. Gardner (Excav. S. 81) mehrere 
Bedenken, die sich aber sämtlich bei genauerer Betrachtung als unwesentlich 
herausstellen : 

a. Die Throne würden, so behauptet er, bei dieser Datirung in eine Zeit 
kommen, der sie nach ihren Inschriften nicht angehören könnten. Mehrere Epi- 
graphiker (z. B. A. Wilhelm) haben mir jedoch versichert, dass die Inschriften, 
deren vollständigste nach der englischen Veröffentlichung in Figur S7 wiederholt 
wird, sehr wohl in der zweiten Hälfte des Jahrhunderts eingemeisselt sein können. 

ANTloxo<ArrLNoOETHS^t^A/\/E0HkEro^0P(^No;CrANTA\ 
f^AlTo/VoxEToN \ 

Figur 57. Weihinschrift der Throne und des Canals. 

b. Der technische Unterschied zwischen den unteren und oberen Stufen soll 
ferner so gross sein, dass der zeitliche Zwischenraum zu dem Übergang von der 
einen zur anderen Bauweise nicht ausreiche. Dieser Einwand darf kurzer Hand 
als irrtümlich bezeichnet werden. Warum soll in einem ganzen Menschenalter, 
etwa von 370 bis 33 S vor Chr., die Technik gar keine Fortschritte gemacht haben? 
Ausserdem zeigt z. B. das um 33 S erbaute Philippeion von Olympia schon die- 
selben Klammern wie die unteren Stufen. 

c. Die Throne sollen an ihrer Aussenfläche dieselbe Art der Bearbeitung 
zeigen wie das ganze Theater und wie die oberen beiden Stufen der Vorhalle, 
während die drei unteren Stufen der letzteren allein eine andere und zwar jün- 
gere Arbeit aufweisen sollen. Nach genauer Untersuchung stelle ich diese An- 
gabe entschieden in Abrede und berufe mich dabei noch auf das Urteil vieler 
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8. Das Theater in Delos. 

Dieser von der Französischen Schule in Athen in den letzten Jahren aus- 
gegrabene Bau bietet einige besondere Eigentümlichl<eiten, welche für die Bühnen- 
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Figur 58. Grundriss des Theaters von Delos. 



frage von Bedeutung sind, und ist ausserdem durch mehrere bei den delischen 
Ausgrabungen gefundene Inschriften, welche sich auf die Erbauung und Aus- 
schmückung des Theaters beziehen, von grossem Werte für die Frage nach der 
Benennung und Gestaltung der einzelnen Bauteile. 
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Die in den Figuren 58 und 59 mitgeteilten Grundrisse sind nach dem von 
dem Architekten Convert aufgenommenen, im Bulletin de corresp. hellen. 1896 
Heft I veröffentlichten Plane gezeichnet, dessen Probedruck Th. Homolle mir gü- 
tigst zur Verfügung gestellt hat. 

In dem sehr stark zerstörten Zuschauerraum erkennt man noch die Reste 
von 8 Treppen, die 7 Keile einschlössen. Verhältnismässig gut erhalten sind die 
hohen Stützmauern aus Marmorquadern, deren Errichtung nach den in derselben 
Zeitschrift (1894 S. 161 — 167) veröffentlichten Inschriften in der ersten Hälfte 
des III. Jahrhunderts erfolgt ist. Die unterste Reihe der Sitzbänke war mit Rück- 






Figur 59. Gnindriss des Skenengebäudes. Ergänzung. 



lehnen versehen und für die Proedroi bestimmt. Unmittelbar vor ihr liegt ein 
schmaler Wassercanal, ähnlich wie in Sikyon und Megalopolis. Ein Umgang für 
die Zuschauer fehlt also auch hier. Damit im Zusammenhang steht die That- 
sache, dass die Orchestra kein voller Kreis ist; nur bei Annahme eines Um- 
ganges zwischen dem Sitzraum und der Orchestra lässt sich ein ganzer Kreis 
einzeichnen. 

Von aussergewöhnlicher Form ist das Skenengebäude (Figur 59), denn der 
Saal, welcher die Mitte des Gebäudes einnimmt, ist auf allen seinen vier Seiten 
von Säulenhallen umgeben und weist keine Spur einer inneren Teilung auf. In 
seiner zum Theater gerichteten Mauer, die wir die Vorderwand der Skene nennen 
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dürfen, sind noch drei Schwellen erhalten, welche das ehemalige Vorhanden- 
sein von drei Thüren beweisen. Die Hinterwand hatte dagegen nur eine Thür 
in ihrer Mitte. Die Seitenwände waren ohne Thüröffnung. Ob es ein festes Ober- 
geschoss gab, ist zwar an den Ruinen nicht zu constatiren, weil die Mauern 
nirgends hoch genug erhalten sind und sich auch keinerlei Spuren einer Treppe 
gefunden haben, kann aber, wie wir später sehen werden, kaum bezweifelt wer- 
den. Die Höhe des Untergeschosses ist durch die bestimmbare Höhe der Ringhalle 
gegeben, denn diese lässt sich nach den Massen der erhaltenen Bauglieder zu 
ungefähr 3™ festsetzen, stimmt also mit den bei anderen Theatern gefundenen 
und mit den von Vitruv angegebenen Höhenabmessungen überein. 

Zwischen den Hallen der verschiedenen Seiten sind kleine Verschiedenheiten 
zu bemerken. So beträgt ihre Tiefe an den beiden langen Seiten übereinstim- 
mend 2,63™, während sie an den beiden anderen nur 2,04"* misst. Die Stützen 
bestehen ferner an drei Seiten aus viereckigen Pfeilern von 0,425™ Tiefe und 
0,265™ Breite ; an der vierten, zum Zuschauerraum gerichteten Seite sind die 
oblongen Pfeiler nach aussen abgerundet und als Halbsäulen ausgebildet. Eine 
weitere Verschiedenheit besteht darin, dass die Axweite der Stützen an der Vor- 
derseite 1,50™, an den drei übrigen Seiten 2,04™ beträgt. Auch darin unterscheiden 
sie sich, dass die Intercolumnien an der ersteren Seite mit Pinakes geschlossen, 
an den drei übrigen aber stets offen waren. 

Trotz dieser Verschiedenheiten lässt sich nicht leugnen, dass die zum Thea- 
ter gerichtete Halle nichts wesentlich anderes war, als die Hallen der drei an- 
deren Seiten. Die Skene hatte also die Gestalt eines Peristyls, eines Saales, der 
rings herum von einer Säulenhalle umgeben war. Diese Thatsache ist für die 
Erklärung der zum Theater gerichteten Halle, die ein gewöhnliches Proskenion war, 
von entscheidender Wichtigkeit. Da die Halle auf den drei anderen Seiten unzweifel- 
haft als Schmuckhalle diente, muss sie auch an der vierten Seite, wo sie dieselbe 
Tiefe und dieselbe Höhe hatte, als eine zum Schmuck dienende Halle aufge- 
fasst werden. Das ist aber gerade diejenige Deutung, welche wir den Proskenien 
aller Theater gegeben haben. Wer das 3™ hohe Proskenion für zu niedrig hält, 
um es als Säulenhalle anerkennen zu können, der muss auch für die hinter und 
neben dem Skenensaal befindlichen Hallen eine andere Erklärung vorschlagen. 
Dass jemand wagen wird, die ganze Ringhalle für ein Podium oder eine Bühne 
zu erklären, welche rings um die Skene herumlief, scheint mir undenkbar. Daher 
sehe ich in der Ringhalle unseres Theaters einen sehr wertvollen monumentalen 
Beweis für die Unrichtigkeit der alten Bühnentheorie. 

Das Proskenion bietet noch einige bemerkenswerte Einzelheiten. Zunächst 
war in der mittelsten SäulenöfTnung eine zweiflügelige Thür angebracht, deren 
Zapfenlöcher noch erhalten sind. Von den übrigen Intercolumnien, welche mit Pi- 
nakes geschlossen waren, scheinen zwei einen anderen Verschluss gehabt zu haben. 
Denn in den 4. Intercolumnien beiderseits der Mittelthür erkennt man auf den 
viereckigen Basensteinen neben den Säulen schmale Rillen, welche in derselben 
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Form nur noch zwischen den Ecksäulen des Proskenion und den Pfeilern der 
Parodos-Thore vorkommen. Da hieraus gefolgert werden muss, dass der Ver- 
schluss dieser beiden Öffnungen dauernd oder auch nur vorübergehend abwich 
von dem der übrigen Intercolumnien, der aus bemalten Holztafeln bestand, so 
liegt die Vermutung nahe, dass hier, wenn es das Drama verlangte, zwei Nc- 
benthüren angebracht werden konnten. Eine Bestätigung dieser Annahme dürfen 
wir darin sehen, dass gerade diesen Öffnungen gegenüber die beiden schon er- 
wähnten Nebenthüren der Skenen- Vorderwand liegen. 

Ferner sind die Pfeiler der die Parodoi abschliessenden Seitenthore genau 
ebenso gebildet wie die viereckigen Pfeiler der Ringhalle und werden daher 
nicht nur dasselbe Gebälk, sondern auch dieselbe Höhe wie das Proskenion und 
die ganze Ringhalle gehabt haben. Darin liegt aber ein weiterer Beweis für unsere 
Ansicht, dass das Proskenion das Hauptgeschoss der Skene, nicht nur der Unter- 
bau für ein solches war. Denn die Durchführung der Architektur des Proskenion bis 
an die Stützmauern des Zuschauerraumes, wie ich sie auf Grund des delischen 
Theaters auf unserer Tafel VIII bei dem Durchschnitt eines griechisch-hellenistischen 
Theaters angenommen habe, ist von hervorragender Bedeutung für die im VIEL 
Abschnitt dargelegte Theorie von der Entwicklung des römischen Theaters aus 
dem griechischen. Dass die Parodos-Thüren im delischen Theater in schräger Linie 
verlaufen, ist durch die geringe Höhe der Stützmauer des Sitzraumes an der der 
Proskenion-Ecke gegenüberliegenden Stelle veranlasst; der Thürpfeiler war weiter 
seitwärts angeordnet, wo die Stützmauer etwa die Höhe des Thores hatte. 

Sodann sind in der Orchestra dicht vor dem Proskenion die Unterbauten 
mehrerer Statuen oder anderer Weihgeschenke erhalten, welche einst vor den 
Säulen des Proskenion aufgestellt waren. Ihr Vorhandensein ist ein sicherer Be- 
weis gegen die vielfach aufgestellte Hypothese (z. B. Wieseler, Griech. Theater, 
bei Ersch und Gruber 83, S. 203), dass in dem vor dem Proskenion gelegenen 
Teile der Orchestra oft ein grosses Podium, das den Namen Thymele geführt 
habe, aufgeschlagen worden sei. Nur die Köpfe der Statuen oder die oberen 
Teile der Weihgeschenke würden über diesem Podium sichtbar gewesen sein ! 

Noch in einem anderen Punkte weicht das delische Skenengebäude von den 
entsprechenden Bauten in Athen nnd Epidauros ab : es fehlen die Paraskenien, 
welche in diesen und anderen Theatern das Proskenion einschliessen. Diese That- 
sache ist um so auffallender, weil in den Inschriften, welche sich auf das de- 
lische Theater beziehen, mehrmals Paraskenien erwähnt werden. Diese Schwierig- 
keit verschwindet jedoch, wenn wir annehmen, dass der aufgedeckte Bau und die 
gefundenen Inschriften aus verschiedenen Jahrhunderten stammen. Die Urkunden, 
welche ein Paraskenion erwähnen, gehören der ersten Hälfte des III. vorchrist- 
lichen Jahrhunderts, also einer Zeit an, in der wahrscheinlich noch in keinem 
Theater ein steinernes Proskenion bestand. Die aufgedeckten steinernen Säulen- 
hallen, M'elche die Skene umgeben, werden dagegen wohl mindestens ein Jahr- 
hundert jünger sein. 
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Allerdings muss das ältere Proskenion schon im wesentlichen die Gestalt 
des jüngeren gehabt haben, denn nach den Inschriften vom Jahre 282 bestand es 
aus Pinakes, die jedenfalls zwischen Stützen angebracht waren ; aber letztere haben 
wir uns als Holzpfosten, nicht als Steinpfeiler zu denken. Nur die diese Deko- 
ration einschliessenden Paraskenien müssen, wie es in Athen schon im IV. Jahr- 
hundert der Fall war, im III. Jahrhundert ganz oder wenigstens in ihren Unter- 
bauten aus Stein bestanden haben, weil in einer Inschrift vom Jahre 269 i^ XiOeCa 
•^ siq Tb TCapacxx-^vtov genannt wird (Bull, de corr. hell. 1894, S. 164). 

Die Skene war schon in dem älteren und daher gewiss auch in dem jünge- 
ren Bau zwei Stockwerke hoch, denn in einer Inschrift vom Jahre 274 lesen wir: 
xa icapajxi^via xa xs licavu %oa xi uicoxaxb) und xi^ iicavo) oxT^va^ (Bull. 1894, S. 163). 
Es kann das nicht auffallen, weil es längst bekannt war, dass die Skenen oft 
nicht nur zwei, sondern sogar drei Stockwerke hatten. 

Aus einer Inschrift vom Jahre 180 (Bull. 1882, S. 27) ergiebt sich ausserdem, 
dass es in Delos ein XoyeTov gab, welches ebenso wie das Proskenion des Thea- 
ters mit Pinakes versehen war. Wenn wir hiermit die Inschrift vom Jahre 279 
vergleichen (Bull. 1890, S. 401), wo xb [XoYe]tov xfj? axYjvfJ? mit grosser Wahrschein- 
lichkeit ergänzt ist*) und das Logeion also als Teil der Skene genannt wird, und 
wenn wir uns dann erinnern, dass das Dach des Proskenion nach Vitruv (V, 6,8) 
von den Griechen Logeion genannt wurde, so werden wir mit Th. Homolle (Bull. 
1894 S. 166) die beiden Formeln TcCvaxeg etc xb icpooxi^viov und ic{vax£c ^«l xb XoysTov 
gleichsetzen und das Proskenion mit dem LogeJDn insofern identificiren, als beide 
Ausdrücke zwar für den Vorbau der Skene gebraucht werden können, aber genauer 
so zu verteilen sind, dass die Vorderwand zpooxi^viov, die Decke oder das Podium 
dagegen Xoyetov genannt wird. Ich vermute, dass der Name Logeion dadurch 
üblich geworden ist, dass ausser den Göttern in den Dramen auch die Redner 
in den Volksversammlungen vielfach auf dem Proskenion aufzutreten und von dort 
zu sprechen pflegten (vergl. die Abschnitte V und VIII). 

9. Das Theater in Asses. 

Dieser grosse Bau ist im Jahre 1881 von dem Archäologischen Institut von 
Amerika durch J. T. Clarke teilweise ausgegraben worden (vergl. Papers of the 
Arch. Institute of America, Class. Ser. I, 1882). Weitere Untersuchungen wurden 
im Jahre 1883 vorgenommen; der Bericht darüber ist bisher noch nicht veröffent- 
licht. Wenn ich in Figur 60 eine Skizze eines Teiles des Theatergrundrisses und 
hier einige Worte über seine Einrichtung mitteilen kann, so verdanke ich das 
der Freundlichkeit des Herrn Clarke und einem Besuche, den ich im Jahre 1895 
dem Theater abgestattet habe. 

* ) Reisch bezweifelt die Richtigkeit dieser Ergänzung und hält auch in der andern Inschrift 
die Gleichsetzung von Logeion und Proskenion nicht für gesichert. Vgl. Abschnitt V. 
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Das Skenengebäude bestand in älterer Zeit aus drei Zimmern, vor welchen die 
Orchestra als voller Kreis lag. Die Vorderwand enthielt drei Thüren und konnte 
nach Belieben dekorirt werden. In späterer Zeit ist die Orchestra durch den 
Fortfall der beiden unteren Sitzreihen erweitert und mit einer Brüstungsmauer 
aus Marmor umgeben worden. Gleichzeitig erhielt die Skene durch seitliche An- 
bauten eine etwas grössere Breite und durch ein vorgebautes Proskenion eine 




Figur 60. Grendriss des Theaters in Assos. Unlerer Teil. 



feste Schmuckwand, deren Säulenabstände durch Pinakes geschlossen waren. Ob 
die ältere Skene Paraskenien hatte, ist nicht bekannt ; in jüngerer Zeit, als das 
steinerne Proskenion erbaut war, sind sicher keine mehr vorhanden gewesen. An 
den beiden Enden des Proskenion befanden sich je zwei Thore, von denen das 
grössere zur Orchestra, das kleinere in das Innere des Proskenion führte. 

Die 14 Stützen des Proskenion haben die aus manchen anderen Theatern be- 
kannte Gestalt ; sie bestehen nämlich aus dorischen Halbsäulen mit angelehnten 
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viereckigen Pfeilern. Ihre Zwischenräume waren mit bemalten Holztafeln ausgefüllt, 
deren Befestigungs- Vorrichtung noch zu erkennen ist. In dem mittleren Interco- 
lumnium war eine verschliessbare Thür vorhanden. Ob auch den beiden Neben- 
thüren der Skene entsprechend zwei weitere Thüren zwischen den Proskenion- 
säulen angebracht werden konnten, ist nicht bekannt, darf aber nach Analogie 
des sehr ähnlichen Skenengebäudes von Delos als möglich bezeichnet werden. 
Die Höhe der Säulen einschliesslich des dorischen Gebälks betrug rund 3*°, hatte 
mithin das auch bei anderen Theatern übliche Mass. 

Die Erbauungszeit des Theaters steht meines Wissens nicht fest, ebenso- 
wenig die Zeit, in welcher sein Umbau stattfand und das steinerne Proskenion 
hinzugefügt wurde. Mit dem athenischen Theater verglichen, entspricht die ältere 
Anlage mit ihrem einfachen Skenengebäude dem Bau des Lykurg, und das jüngere 
Proskenion dem wahrscheinlich im ersten Jahrhundert vor Chr. erfolgten Umbau. 

Die Veränderung des Zuschauerraumes und die dadurch herbeigeführte Ver- 
grösserung der Orchestra dürfte zu dem Zweck erfolgt sein, um in der Orchestra, 
welche die Gestalt einer gewöhnlichen Arena oder Konistra angenommen hatte, 
Gladiatorenkämpfe und ähnliche Schauspiele veranstalten zu können. Die unterste 
Sitzreihe lag etwa i™ höher als die Konistra und war ausserdem durch eine 
Marmorschranke von ihr getrennt. 

IG. Das Theater in Pergamon. 

Ein für die Entwickelungsgeschichte des griechischen Theaters sehr wichtiger 
Bau ist das von K. Humann und R. Bohn ausgegrabene Theater von Pergamon 
(vergl. den vorläufigen Bericht über die Ausgrabungen in Pergamon III S. 40). Die 
von R. Bohn aufgenommenen genauen Pläne erscheinen im III. Bande der Alter- 
tümer von Pergamon. Die in den Figuren 61 und 62 mitgeteilten Grundrisse, welche 
das Skenengebäude, die Orchestra und die unteren Stufen umfassen, sind nach den 
Aufnahmen Bohn's gezeichnet. Die Errichtung des ganzen Zuschauerraumes und der 
ältesten Teile der Skene wird ins zweite vorchristliche Jahrhundert gesetzt und 
zwar in die Regierungszeit Eumenes' II. Wie Orchestra und Skene damals aus- 
sahen, zeigt Figur 61. Die in dem anderen Grundrisse (Figur 62) gezeichneten 
Mauern und Bauteile gehören einem in der römischen Zeit erfolgten Umbau an. 

Das älteste Skenengebäude zeigt eine eigentümliche Bauweise, welche meines 
Wissens sonst nicht vorkommt und vermutlich durch die besondere Lage des 
Theaters veranlasst war. Dieses liegt nämlich neben einer am Abhänge des Burg- 
berges sich hinziehenden Terrasse, an deren Ende ein jonischer Tempel stand. 
Ein steinernes Skenengebäude, neben der Orchestra errichtet, würde die ganze 
Breite der Terrasse eingenommen und so den Weg zu dem Tempel abgeschnit- 
ten oder wenigstens sehr entstellt haben. Die Skene ist deshalb so eingerichtet 
worden, dass sie leicht aufzuschlagen und nach stattgehabter Vorstellung wieder 
schnell zu entfernen war. Dies ist dadurch erreicht, dass überall dort, wo die 
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Pfosten der Skene aufgestellt werden sollten, grosse Steine mit tiefen Löchern 
von fast 0,40"» im Quadrat in den Fussboden eingelassen wurden, in welche die 
Pfosten fest eingesetzt werden konnten. In beiden abgebildeten Grundrissen sind 
die Löcher gut zu erkennen. Die Steine, in welche die Löcher eingearbeitet 
sind, zeigen alle an ihrem oberen Rande einen Falz, der zur Aufnahme einer 
Steinplatte diente, mit welcher sie geschlossen werden konnten, sobald die Pfosten 
entfernt waren. Waren die Aufführungen vorüber und die Löcher zugedeckt, so 
war von dem Skenengebäude nichts mehr zu merken. In welcher Anordnung die 
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Figur 6i. Skene und Orchestti des Theaters von I'erganioii 
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Pfosten standen, ist aus beiden Grundrissen zu ersehen. Dass sie sich zu mehreren 
Gruppen von Pfeilern mit Öffnungen dazwischen verbinden lassen, zeigt Figur 6i, 
in welcher je vier Pfosten zu Pfeilern zusammengefasst sind. In der Mitte befinden 
sich drei grosse Öffnungen von 3 bis 3,70"" Breite, jede beiderseits durch einen 
von vier Pfosten gebildeten Pfeiler eingeschlossen. An den beiden Enden stehen 
nochmals je vier Pfosten, die ofifenbar die Eckpfeiler gebildet haben. Zwischen 
den letzteren und dem Zuschauerraum sind auf beiden Seiten je zwei Pfosten 
angeordnet, in denen die Thürpfosten der Parodos - Thore nicht zu verkennen 
sind. Die übrigen, sclirag stehenden Pfosten werden für die Herrichtung der Pa- 
raskenien und die Aufstellung von Periakten gedient haben, 
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Das allgemeine Bild, welches wir hiernach von der bei jeder Aufführung 
aufgeschlagenen Skene gewinnen, passt so gut zu den steinernen Skenen der 
anderen Theater, dass an der Richtigkeit unserer Ergänzung nicht zu zweifeln 
ist. Im einzelnen konnte die Skene für die verschiedenen Dramen in verschie- 
dener Weise gestaltet werden. So Hessen sich z. B. aus den drei mittleren Grup- 
pen von Pfosten mit Leichtigkeit entweder drei kleinere Häuser oder ein grosses 
Haus mit drei Thüren herstellen. 




Figur 6i. Skene and Orchestra des Theaters von Pergamon in romischer Zeit. 



Ausdrücklich mag darauf hingewiesen werden, dass die Löcher und Pfosten 
nicht etwa dazu gedient haben können, ein Podium aufzuschlagen. Denn die 
Pfosten sind zu dick und stehen zu eng, als dass sie nur eine niedrige Buhne 
gebildet hätten. Ausserdem würde aber auch ihr Platz für eine Bühne ganz unge- 
eignet sein, weil sie um fast 9'" von den äussersten Sitzen entfernt gewesen wäre. 

Vor der hölzernen Skene lag die Orchestra, die ursprünglich wahrscheinlich 
einen vollen Kreis umfasste, obwohl der Zuschauerraum nicht einmal einen gan- 
zen Halbkreis bildet. Wenn man nämlich zwischen der untersten Stufe, welche 
ehemals dem Mittelpunkt des Kreises näher lag, weil einige Stufen später fort- 
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geschnitten wurden, und dem Orchestrakreise einen Umgang und vielleicht auch 
einen Wassergraben ergänzt, und dann noch den Umgang, wie es z. B. in Athen 
der Fall ist, in der Mitte des Zuschauerraumes etwas schmaler macht als an 
seinen Enden, so ergiebt sich der in den Grundriss - Zeichnungen punktirte Or- 
chestrakreis. 

Einen vollständigen Umbau haben Orchestra und Skene in römischer Zeit 
erfahren. Die Orchestra wurde in eine tief liegende Konistra dadurch verwan- 
delt, dass die untersten Sitzreihen des Zuschauerraumes abgeschnitten und zugleich 
ein Teil der Orchestra als Bühne erhöht wurde. Man erzielte so dasselbe Re- 
sultat, als wenn man die Sitze und den Spielplatz unverändert gelassen, den 
anderen Teil der Orchestra aber vertieft hätte; nur würde bei diesem Vorgehen 
die Konistra weniger breit geworden sein als bei der gewählten Art des Umbaues. 
Nachdem durch die Errichtung der festen Bühne ein Stück der grossen Terrasse 
dauernd fortgeschnitten war, ersetzte man auch die bewegliche Skene durch ein 
festes Bühnengebäude, welches die ganze Breite der Terrasse einnahm und diese 
daher in zwei Hälften zerteilte. Die Vorderwand dieser Skene ist in dem Grund- 
risse (Figur 62) ergänzt und hell schraflfirt worden. 

Einige Thatsachen weisen darauf hin, dass zwischen den beiden geschilder- 
ten Bauepochen noch eine dritte Einrichtung vorhanden war. Es scheint nämlich 
vor der Errichtung des römischen Logeion noch ein festes steinernes Proske- 
nion in der Höhe der alten Orchestra erbaut worden zu sein. Zu diesem, vielleicht 
noch dem II. vorchristlichen Jahrhundert angehörigen Bau müssen wir die stei- 
nernen Parodos - Thore rechnen, deren Architrav mit seiner Weihinschrift gefun- 
den ist (vergl. Altertümer von Pergamon, Band VIII, N<» 236). In Figur 62 ist die 
Vorderwand des Baues mit ihren vermutungsweise angenommenen fünf Thüren 
durch kreuzweise Schraffur von der jüngeren Vordermauer geschieden. 

Der älteste Theaterbau hatte also eine bewegliche Skene, welche zu jeder 
Vorstellung vermittelst starker Holzbalken aufgeschlagen wurde. Etwas später trat 
an ihre Stelle vielleicht eine steinerne hellenistische Skene. Schliesslich wurde in 
römischer Zeit ein neues Skenengebäude mit einer erhöhten Bühne erbaut. Da nach 
diesem Umbau die untere Sitzreihe wiederum ungefähr in der Höhe des römi- 
schen Logeion lag, so war thatsächlich die alte runde OrchestriJ||^ eine tiefe 
Konistra und eine erhöhte Bühne zerlegt worden. 

II. Das Theater in Magnesia am Mäander. 
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In den Jahren 1891 und 1892 wurde dieses Theater von F. Hiller von Gär- 
tringen ausgegraben. Der in den Athenischen Mittheilungen von 1894 (Tafel i) 
veröffentlichte Plan ist von K. Humann aufgenommen und von mir (a. a. O. S. 65) 
besprochen. Die umstehend wiedergegebenen Grundrisse (Figur 64 und 65) sind 
zwar nach jenem Plane gezeichnet, weisen aber einige Veränderungen auf 

Drei verschiedene Bauepochen sind an diesem Theater deutlich zu unter- 
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scheiden : zu der ersten gehört eine aus dem IV. Jahrhundert stammende Skene 
mit beweglichem Proskenion (Figur 63, links), zu der zweiten ein festes Proskenion, 
welches unter Fortfall der Paraskenien errichtet war {Figur 63, rechts), und zu 
der dritten eine römische Buhne (Figur 64). 

Die Skene bestand ursprünglich aus 5 neben einander liegenden Gemächern, 




Figur 63. Das Theater 
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griechischer Zeit. Unterer Teil. 



welche zusammen ein Rechteck von fast 35'° Länge und 7'/5"' Tiefe bildeten. 
Die drei mittleren Räume scheinen an ihrer Vorderseite eine besonders dicke 
oder vielleicht zwei Fundamentmauern gehabt zu haben, von denen die hintere die 
geschlossene Skenenwand, die vordere aber nach Analogie des athenischen Thea- 
ters eine SäulenstcUung getragen haben wird. In den beiden äusseren Räumen er- 
kennen wir Paraskenien, welche vor die Vorder wand der Skene vorsprangen. 



Das Theater ii 
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Dass sie mit einer Säulenreihe geschmückt waren, ist zwar nicht ganz sicher, 
darf aber nach dem Vorbilde des athenischen Theaters angenommen werden. 
Dabei^ haben wir die beiden schmalen Gange, welche neben den äussersten Ge- 
mächern erhalten sind und wahrscheinlich einer etwas jüngeren Zeit angehören, 
zur Reconstruction dieser Paraskenien herangezogen, und so den in der linken 




Eigura 64. Uas Theater von Magnesia 



lischer 'Zell. Unterer Teil. 



Hälfte von Figur 63 dat^estellten Grundriss erhalten, welcher mit dem lykurgi- 
schen Theater in Athen eine sehr grosse Ähnlichkeit besitzt. Vielleicht konnte 
eine bewegliche Dekorationswand, als (SCcena ductilis» in zwei Hälften geteilt, bei- 
derseits in die Paraskenien hineingezogen werden, wie in dem Grundriss ange- 
deutet ist. Zu derselben Zeit wie die schmalen Gänge an den beiden Seiten 
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ist der hinter der Skene liegende Anbau errichtet, zu dessen Dach oder obe- 
rem Stockwerk zwei breite steinerne Treppen hinauflfuhrten, von denen eine noch 
zum Teil erhalten ist. Auf Grund dieser Treppen und der teilweise noch aufrecht 
stehenden drei Bogen des hinteren Anbaues lässt sich die Höhe der Skene auf un- 
gefähr 3,50 bis 4,oona bestimmen; eine genauere Feststellung ist leider nicht möglich. 

Vor der Skene Jag die kreisförmige Orchestra, welche von einem etwas 
über einen Halbkreis grossen Zuschauerraum umgeben war. Zwischen beiden be- 
fand sich ein vertiefter und daher zugleich als Wassergraben dienender Umgang. 
Die Mitte der Orchestra war durch einen unterirdischen Gang mit dem mittel- 
sten Gemach der Skene verbunden. Sein Anfang und sein Ende sind zwar nicht 
mehr genau festzustellen, weil nur das unter der Vorderwand der Skene be- 
findliche Stück erhalten ist, können aber kaum anders angenommen werden, als 
es in der Zeichnung geschehen ist. 

Von einem Umbau des Skenengebäudes und des Zuschauerraumes berichten 
zwei Inschriften, die auf den Statuenbasen an den Ecken des Zuschauerraumes 
eingeschrieben sind (vergl. Athen. Mittheil. 1894, S. 5) und von dem Herausgeber 
in den Anfang des II. Jahrhunderts vor Chr. gesetzt werden. ApoUophanes und 
sein Sohn Demetrios haben die für den Umbau notwendigen Gelder ohne Zins 
herzugeben versprochen und ihr Versprechen ausgeführt. Der Bau bestand in 
Erneuerung des ganzen Sitzraumes und seiner Stützmauern in Marmor und in 
der Erbauung eines festen Proskenion aus marmornen Säulen an Stelle der 
früheren Paraskenien und des beweglichen Proskenion. Wie die Skene nach die- 
sem Umbau aussah, sucht die rechte Hälfte von Figur 63 zu veranschaulichen. 

Die Orchestra erhielt damals auch die elliptische Gestalt, welche die unter- 
ste Stufe noch jetzt zu haben scheint und deren Construction in dem einen 
Grundrisse angedeutet ist. Die Curve ist der im Theater von Epidauros vorhan- 
denen scheinbar ähnlich; doch lässt sich nicht mit voller Sicherheit hierüber 
reden, weil nur ein kleiner Teil der Curve zu messen war. 

Eine letzte, aber durchgreifende Veränderung des Baues fand in spätrömi- 
scher Zeit statt. Eine Bühne von 2,30'" Höhe wurde vor der Skene erbaut und 
dem entsprechend auch ein neues Proskenion errichtet, dessen Säulen oberhalb 
der Bühne standen. Zahlreiche jonische und korintliische Bauglieder dieser spät- 
römischen Schmuckwand sind noch vorhanden und zeigen, dass unser Theater 
damals ähnlich aussah wie andere römische Theater Kleinasiens, z. B. diejenigen 
von Aspendos und Termessos. Zur Unterstützung des Bühnenfussbodens wur- 
den 30 Säulenschäfte und Inschriftbasen der verschiedensten Formen in der alten 
Orchestra aufgestellt. Die zugehörige Vorderwand wurde aus opus incertum mit 
allen möglichen Steinen erbaut und zeigt noch jetzt drei Thüröffnungen, wie 
solche auch in anderen kleinasiatischen Theatern, z. B. in Termessos und Saga- 
lassos vorkommen. Eine doppelte Treppe, welche die Konistra mit der Bühne 
verband, lag zu beiden Seiten der mittleren Thür. 

Durch die Errichtung dieser Bühne wurden beide Parodoi abgeschnitten 
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und ZU Rampen umgeändert, auf denen man zur Bühne hinaufsteigen konnte. 
Die grosse Höhe der letzteren von etwa 2,30m übersteigt das von Vitruv ange- 
gebene Maximalmass beträchtlich und ist nur dann verständlich, wenn die un- 
tersten beiden Sitzreihen nicht mehr benutzt wurden. Vermutlich waren sie in 
irgend einer Weise überbaut, damit der unverändert gebliebene Teil der Orches- 
tra von Brüstungsmauern rings umgeben war und so als Arena oder Konistra 
gebraucht werden konnte. Eine Bühne von ähnlicher Höhe und Gestalt scheint 
auch im Theater von Tralles vorhanden zu sein (vergl. Athen. Mittheilungen 
1893, S. 409), doch ist die Ausgrabung dieses Baues nicht soweit ausgeführt 
worden, dass der Grundriss des Skenengebäudes ganz verstanden werden kann. Viel- 
leicht war es ein Irrtum, dass ich den bühnenähnlichen Vorbau vor der Skene 
fiir ein Proskenion erklärte. Ohne weitere Ausgrabung wird diese Frage fiir 
Tralles nicht entschieden werden können. 

In dieselbe spätere Zeit fällt auch die Anlage eines zweiten unterirdischen 
Ganges, welcher aus dem Räume unter dem Vorbau zur Mitte der Konistra fuhrt, 
dort nach beiden Seiten rechtwinklig umbiegt und dann nach 2,50 resp. 3,50"* 
endet; er kann erst erbaut sein, nachdem der ältere Gang längst zerstört war. 
Welchen Zweck dieser Gang gehabt hat, wage ich nicht zu entscheiden ; jedenfalls 
hat er nicht dieselbe Bestimmung gehabt wie der ältere Gang, weil in der Ko- 
nistra weder eine Öffnung, noch eine Treppe vorhanden ist, um zu dem Gang 
hinabsteigen zu können. Ein ähnlicher unterirdischer Hohlraum scheint im Theater 
von Tralles vorhanden zu sein. 

Noch eine andere Eigentümlichkeit hat unser Theater mit anderen klein- 
asiatischen Theatergebäuden gemein. Als Zugang fiir die Zuschauer besitzen die 
beiden Stützmauern je eine über 2^ breite Thür und im Anschluss an dieselben 
breite Treppen, auf denen der Zuschauerraum von der Seite zu betreten war. 
In Griechenland selbst ist mir eine solche Einrichtung nicht bekannt, während 
sie in Kleinasien vielfach vorkommt. 

Vergleichen wir zum Schluss die verschiedenen Bauepochen unseres Thea- 
ters mit den Perioden des athenischen Baues, so finden wir zuerst das feste 
Skenengebäude Lykurgs mit seinem beweglichen Proskenion, sodann das feste 
Proskenion der hellenistischen Zeit und schliesslich die erhöhte Bühne der rö- 
mischen Zeit durch entsprechende Bauperioden vertreten. 

(W. D.) 
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III. ABSCHNITT. 
DAS GRIECHISCHE THEATER NACH VITRUV. 

So lange man sich mit der Geschichte des griechischen Theaters beschäftigt, 
hat die Beschreibung, welche Vitruv im V. Buche seines Werkes über die 
Architektur von dem griechischen und römischen Theater giebt, die Grundlage 
aller Untersuchungen und aller Ergänzungsversuche gebildet. Zu der Zeit, als 
nur wenige griechische Theaterruinen bekannt waren und es unter ihnen keinen 
Bau gab, welcher seine alte Einrichtung unverändert bewahrt hatte, verstand 
sich das von selbst. Aber auch heute, wo die Zahl der ausgegrabenen und ge- 
nau erforschten griechischen Theater schon gross ist und sich mit jedem Jahre 
vermehrt, darf das Zeugnis des römischen Baumeisters nicht vernachlässigt wer- 
den. Ist er doch der einzige antike Schriftsteller, der uns genaue Vorschriften 
und bestimmte Massangaben über den Plan des griechischen Theaters überliefert. 

Wir geben im Nachfolgenden den Text des Vitruv nach der Ausgabe von 
Rose und Müller- Strübing, teilen ihn sachlich in einzelne Paragraphen ab und 
stellen den Vorschriften für das römische Theater die entsprechenden Angaben 
über das griechische gegenüber. Diejenigen Bestimmungen, welche ganz oder 
wenigstens teilweise für beide Theater gelten, sind nicht in der Mitte abgeteilt. 



Römisches Theater. 

(Vitruv V, 6, I) 

§ I. Ipsius autem theatri conforma- 
tio sie est facienda uti quam magna 
futura est perimetros imi, centro me- 
dia conlocato circumagatur linea ro- 
tundationis, in eaque quattuor scriban- 
tur trigona paribus lateribus et inter- 
vallis, quae extremam lineam circina- 
tionis tangant, (folgt ein Satz über die 
Zeichnung der Sternbilder). 

§ 2,. ex his trigonis cuius latus Jue- 

rit proximum scaenae, ea regione qua 

praecidit curvaturam circinationis, ibi 

finiatur scaenae frons, et ab eo 

loco per centrum parallelos linea du- 



Griechisches Theater. 

(Vitruv V,^ I) i 

% \, In Graecorum theatris non om- 
nia isdem rationibus sunt Jacienda, 
quod primum in ima circinatione ut 
in Latino trigonorum quattuor, in eo 
quadratorum trium anguli circinatio- 
nis lineam tangunt, 



§ 2. et cuius quadrati latus est pro- 
ximum scaenae praeciditque curvatu- 
ram circinationis, ea regione designa- 
tur finitio p r o s caenii, et ab ea 
regione ad extremam circinationem 
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catur, quae disiungat proscaenii 
pulpitum et or che str ae regionem. 



§ 3. ita latius factum fuerit pul- 
pitum quam Graecorum, quo d om- 
nes artifices in scaena dant operam, 
in orchestra autem senatorum sunt se- 
dibus loca designata, 



§ 4. et eius pulpiti altitudo sit 
ne plus pedum quinque, uti qui in or- 
chestra sederint, spectare possint om- 
nium agentium gestus, 

§ 5. cunei spectaculorum in theatro 
ita dividantur uti anguli trigonorum, 
qui currunt circum curvaturam circi- 
nationiSy dirigant ascensus scalas que 
inter cuneos ad primam praecinctio- 
nem, supra autem alternis itineribus 
superiores cunei medii dirigantur. ei 
autem qui sunt in imo et dirigunt 
scalaria, erunt numero VII, 

§ 6. reliqui quinque scaena e desig- 
nabunt compositionem, et unus medius 
contra se valvas regias habere debet, et 
qui erunt dextra ac sinistra hospitalio- 
rum designabunt compositionem, extre- 
vii duo spectabunt itinera versurarum. 



curvaturae parallelos linea designa- 
tur, in qua constituitur fr ens s c ae- 
nae, per centrumque o r c h e s t r a e a 
proscaenii regione parallelos linea de- 
scribitur et qua secat circinationis li- 
neas dextra ac sinistra in cornibus 
hemicyclii centra signantur, et circino 
conlocato in dextro ab intervallo si- 
nistro circumagitur circinatio ad pro- 
scaenii sinistram partem, item centro 
conlocato in sinistro cornu ab inter- 
vallo dextro circumagitur ad proscae- 
nii dextram partem. 

§ 3. ita tribus centris hac descrip- 
tione ampliorem haben t or che str am 
Graeci et scaenam recessiorem mi- 
nor eque latitudine pulpitum, quod 
XcYetov appellant, ideo quod eo tra- 
gici et comici actores in scaena pera- 
gunt, reliqui autem artifices suas per 
orchestram praestant actiones itaque 
ex eo scaenici et thymelici graece se- 
paratim nominantur, 

§ 4. eius logei altitudo non mi- 
nus debet esse pedum decem, non plus 
duodecim, 

§ S« gradationes scalarum inter 
cuneos et sedes contra quadratorum an- 
gulos dirigantur ad primam praecin- 
ctionem, a praecinctione inter eas ite- 
rum mediae dirigantur, et ad summam 
quotiens praecinguntur, altero tanto 
semper amplificantur. 
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§ 7« gradus spectaculorum ubi subsellia componantur ne 7ninus alti sint 
pahno, ne plus pede et digitis sex, latitudines eorum ne plus pedes duo semis, ne 
minus pedes duo constituantur. 

§ 8. tectunt porticus quod futurum est in summa gradatione, cum scaenae 
altitudine libratum perficiatur, ideo quod vox crescens aequaliter ad summas 
gradationes et tectum perveniet, namque si non erit aequale, quo minus fuerit 
altum, vox praeripietur ad eam altitudinem ad quam perveniet primo. 

§ 9. orchestra inter gradus imos 
quam diametron fiabuerit, eius sexta 
pars sumatur, et in cornibus utrim- 
que ad aditus eius mensurae perpen- 
diculo inferiores sedes praecidantur, 
et qua praecisio fuerit, ibi constitu- 
antur itinerum super ci Ha, ita enim 
satis altitudinem kabebunt eorum con- 
fornicationes. 

§ 10. scaenae longitudo ad orchestrae diametron duplex fieri debet, 
§ II. Ipsae autem scaenae suas habent rationes explicatas ita uti mediae 
valvae ornatus habeant aulae regiae, dextra ac sinistra hospitalia, secundum 
autem spatia ad ornatus comparata, quae loca Graeci ^»pdxTCü; dicunt ab eo 
quod machinae sunt in his locis versatiles trigonoe habentes singulae tres spe- 
des ornationis, quae cum aut fabularum mutationes sunt futurae seu deorum 
adventus cum tonitribus repentinis, versentur mutentque speciem ornationis in 
fronte, secundum ea loca versurae sunt procurrentes, quae efficiunt una a foro, 
altera a peregre aditus in scaenam. genera autem sunt scaenarum tria, unum 
quod dicitur tragicum, alterum comicum, tertium satyricum. horum autem orna- 
tus sunt inter se dissimili disparique ratione, quod tragicae deformantur colum- 
nis et fastigiis et signis reliquisque regalibus rebus, comicae autem aedifi- 
ciorum privatorum et maenianorum habent speciem prospectusque fenestris dis- 
positos imitatione communium aedificiorum rationibus, satyricae vero ornantur 
arboribus speluncis montibus reliquisque agrestibus rebus in topiarii speciem 
deformatis. 

Diese Gegenüberstellung lehrt ohne Weiteres, dass die Beschreibung bei- 
der Theater sehr sorgfältig angeordnet ist. Beim griechischen Theater findet 
sich genau dieselbe Reihenfolge der Bestimmungen wie beim römischen, ja es 
kehren vielfach dieselben Worte wieder. Ferner dürfen wir diejenigen Vor- 
schriften, welche nur beim römischen Theater vorhanden sind, ohne Bedenken 
auch auf den griechischen Bau beziehen, vorausgesetzt, dass dies möglich ist. 
Denn Vitruv sagt bei den Angaben über die erstere Theaterart nicht aus- 
drücklich, dass er nur das römische Theater dabei im Auge habe, sondern giebt 
die Vorschriften zur Erbauung eines Theaters im allgemeinen, und fügt dann 
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für das griechische Theater nur die abweichenden Vorschriften hinzu. Ausser- 
dem spricht er durch die Worte in Graecorutn theatris non omnia isdent ra- 
tionibus sunt facienda, mit denen er die Sondervorschriften für das griechische 
Theater einleitet, deutlich aus, dass mehrere der vorhergehenden Bestimmungen 
auch für das griechische Theater gelten. 

Betrachten wir zunächst die einzelnen Paragraphen : 

§ I. Zuerst wird ein Grundkreis gezeichnet, welcher der untersten Sitzreihe 
entspricht, und in diesen werden für das römische Theater vier gleichseitige 
Dreiecke, für das griechische drei gleichseitige Vierecke eingezeichnet. Die Ecken 
der Dreiecke und Vierecke sollen auf der Peripherie des Grundkreises liegen 
und gleiche Abstände (intervalla) haben. Hier mag hinzugefügt werden, dass 
die Zeichnung dieser vielen Dreiecke und Vierecke meines Erachtens vollständig 
überflüssig ist und daher unterbleiben konnte. Es hätte genügt, entweder ein 
Zwölfeck in den Kreis einzuzeichnen oder die Peripherie in I2 Abschnitte zu 
teilen und dann beim römischen Theater einen Teilpunkt mit dem fünften Nach- 
barpunkte, beim griechischen Theater mit dem vierten Punkte durch eine Sehne 
zu verbinden. In den beiden umstehenden Figuren 65 und 66^ welche das römische 
und griechische Theater nach Vitruv darstellen, haben wir wenigstens je eines 
der Dreiecke und Vierecke gezeichnet, die übrigen aber fortgelassen, um die 
Zeichnungen übersichtlicher und verständlicher zu machen. 

§ 2. Beim römischen Theater (vergl. Figur 65) soll eine Dreieckseite (d-e) 
zur Vorderkante der Skenenwand, und ein ihr paralleler Durchmesser (b-c) zur 
Trennungslinie zwischen Bühne und Orchestra gemacht werden. Beim griechi- 
schen Theater dagegen (vergl. Figur 66) wird durch die Seite eines Vierecks 
(d-e) die Vorderkante des Proskenion bezeichnet und durch die ihr parallele 
Tangente (f-g) die Vorder wand der Skene. Während die Orchestra des römi- 
schen Theaters durch die angegebenen Linien in ihren Grenzen schon bestimmt 
ist, muss fiir die griechische Orchestra die Begrenzung noch vervollständigt werden. 
Dies geschieht, der genauen Anordnung der einzelnen Vorschriften entsprechend, 
richtig am Ende des zweiten Paragraphen durch zwei neue Kreise, deren Mit- 
telpunkte nicht im Centrum des Grundkreises, sondern in den beiden Endpunk- 
ten b und c des Durchmessers liegen. 

Bekanntlich ist über die Grösse und den Zweck dieser beiden Kreise seit 
Jahrhunderten gestritten worden (vergl. die Zusammenstellung der verschiedenen 
Ansichten bei E. Capps, Vitruvius and the Greek stage, Studies in Class. Phi- 
lology, Chicago I 1893, S. 21. A. i). Schon die Architekten und Gelehrten der Re- 
naissance-Zeit haben die Angaben Vitruv's verschieden erklärt. Nachdem das 
Theater in Epidauros aufgedeckt und damit eine den Vitruvischen Vorschriften 
fast entsprechende Construction bekannt geworden ist, kann es keinem Zweifel 
mehr unterliegen, dass durch die zwei neuen Kreise die abweichende Krüm- 
mung der beiden äusseren Keile des Zuschauerraumes bestimmt werden soll. 
Die Beweise hierfür sind schon von E. Petersen (Wiener Studien VII, S. 179), 
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E. Fabricius (Rhein. Mus. 1891, S. 341) und E. Capps (a. a. O.) sehr gut darge- 
legt worden. Welcher Zweck durch diese umständliche Veränderung der Curve 
erreicht werden soll, wird sich später ergeben. Wir werden dann auch die ver- 
schiedenen anderen Lösungen, welche neben der von Vitruv vorgeschlagenen 
bei den griechischen Theatern zur Anwendung gelangt sind, einzeln darlegen. 
Vorläufig fahren wir in der Erklärung der Vorschriften Vitruv's fort. 

Die beiden neuen Kreise sollen so gezeichnet werden, dass das eine Ende 
des Zirkels bei b in cornu dextro (vergl. Figur 66) eingesetzt und mit dem 




Figur 65. Römisches Theater nach Vitruv. 

anderen Ende ein Bogen geschlagen wird ab intervallo sinistro ad proscaenii 
sinistram partent, d. h. von dem linken Intervall k-1 nach dem entsprechenden 
Teile des Proskenion hin. Dass Vitruv unter intervallum hier die Abstände der 
12 Teilpunkte des Grundkreises versteht, kann nach dem Wortlaut von § i 
nicht zweifelhaft sein. Das rechte oder linke Intervall kann ferner nur derjenige 
Teil der Peripherie sein, in welchem das rechte oder linke cornu liegt, wobei 
wir für die Bezeichnungen rechts und links stets den Zuschauerraum als Aus- 
gangspunkt nehmen. Das rechte Intervall ist h-i, das linke k-1. Hiemach zeichnen 
wir den neuen Kreis mit b als Centrum und mit dem Durchmesser b-c als Ra- 
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dius von c aus nach o hin und ganz entsprechend den zweiten Kreis mit c als 
Centnim von b bis p. 

Eine etwas abweichende Construction, die bisher meines Wissens noch nicht 
vorgeschlagen ist, besteht darin, den Abstand des neuen Centrums b von den 
beiden Endpunkten k und 1 des linken Intervalls k-1 als Radius zu nehmen und 
den letzteren mithin etwas kürzer als einen Durchmesser des Grundkreises zu 
machen. Mit ihm beschreibt man den Kreisbogen k-l-o. Dieser Lösungsversuch 




Figur[ 66. Griechisches Theater nach Vitruv. 



scheint mir erstens dem Ausdruck ab intervallo besser zu entsprechen und 
zweitens fällt bei ihm die Änderung in der Krümmung der Sitzreihen nicht in 
die Mitte eines Keils, was meines Wissens in Wirklichkeit niemals vorkommt, 
sondern zwischen zwei Keile. Der Unterschied zwischen den beiden Lösungen 
ist so gering, dass er kaum zu bemerken ist. In der Zeichnung sind beide Lö- 
sungen nebeneinander angedeutet. 

§ 3. Im dritten Paragraphen nennt Vitruv sowohl für das römische wie für 
das griechische Theater die Resultate der vorher beschriebenen Constructionen und 
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vergleicht sie untereinander. Im römischen Theater entstehe eine breitere Bühne als 
im griechischen, und sie sei nötig, weil dort alle Künstler auf der Bühne aufträten, 
während in der Orchestra Sitze für die Senatoren aufgestellt würden. Im griechischen 
Theater ergebe sich dagegen eine grössere Orchestra, eine weiter zurückliegende 
Skene und eine Bühne von geringerer Tiefe. Die Orchestra (h-k-e-d) ist in der That 
schon beträchtlich grösser als die römische ; ihre Breite vor dem Proskenion 
wird aber durch den zweiten und dritten Kreis noch vermehrt, sie wächst von 
d-e auf n-m. Auch das ist richtig, dass die griechische Skene im Plane Vitruv's 
weiter von' dem Centrum des Grundkreises enfernt liegt als die römische. Dass 
dies aber in den Theatern in Wirklichkeit nicht der Fall ist, wird sich später 
zeigen. Schliesslich ist auch die griechische Bühne nach Vitruv's Angaben schmaler 
als die römische ; ihre Breitenmasse verhalten sich wie 4 : 7. Diese Bühne (pul- 
pitum), so fügt Vitruv hinzu, werde von den Griechen Logeion genannt und sei 
schmaler als die römische, weil nur die tragischen und komischen Schauspieler 
hier aufzutreten pflegten, während die anderen Künstler ihre Vorstellungen in 
der Orchestra gäben. Jene würden deshalb scaeniciy diese thymelici genannt. 

Vitruv hat hiernach geglaubt, dass das Proskenion des griechischen Thea- 
ters der römischen Bühne entspreche, und dass oben auf diesem Proskenion die 
Schauspieler gewöhnlich aufgetreten seien. Hierin hat er, wie wir später sehen 
werden, geirrt. Das Proskenion hatte zwar die Form eines Podium, war aber 
nicht der gewöhnliche Standplatz der Schauspieler. 

§ 4. Im römischen Theater soll nach Vitruv die Bühne nicht über 5 Fuss 
hoch sein, weil sonst die in der Orchestra Sitzenden nicht die Bewegungen 
aller Schauspieler sehen könnten. Dagegen giebt er im griechischen Theater die 
Höhe der vermeintlichen Bühne (des Proskenion) zu 10 — 12 Fuss an und sag^ 
ausdrücklich, dass sie nicht geringer als 10 Fuss sein dürfe. Konnten denn, so 
fragt man sich unwillkürlich, die Schauspieler im griechischen Theater doch von 
den Zuschauern der untersten Sitzreihe gesehen werden, obwohl sie viel höher als 
5 Fuss standen? Und warum durfte die griechische Bühne nicht niedriger als 
10 Fuss gemacht werden? Man hätte doch von den unteren Sitzreihen unzwei- 
felhaft besser gesehen, wenn die Bühne etwas niedriger gewesen wäre. Zufrie- 
denstellende Antworten sind bisher auf diese Fragen nicht gegeben worden. 
Bei unserer Auffassung ist aber, wie hier wenigstens angedeutet werden mag, 
das Minimalmass von 10 Fuss dadurch vollkommen gerechtfertigt, dass das Pros- 
kenion die Höhe eines gewöhnlichen Hauses haben sollte. 

§ 5. Die Treppen des Zuschauerraumes sollen den Ecken des Zwölfeckes 
entsprechen, so dass beim römischen Theater im untersten Range 6 Keile, im 
oberen 12 angelegt werden. Im griechischen entstehen dagegen 7 Keile zwischen 8 
Treppen, und in jedem höheren Range verdoppelt sich die erstere Zahl. 

§ 6. Die Angabe über die ausserhalb des Zuschauerraumes liegenden Teil- 
punkte der Peripherie und ihre Beziehung zu den Thüren der Skene und zu 
den Periakten findet sich nur beim römischen Theater und gilt zunächst auch 
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nur für dieses, weil die Teilpunkte beim griechischen Theater nicht zu den Thüren 
passen. Wie die Angaben zu verstehen sind, zeigt Figur 65. Den drei mittleren 
Punkten gegenüber liegen die drei Hauptthüren der Skenenvorderwand, die beiden 
übrigen Punkte liegen nach der Richtung der Periakten hin, ohne genau deren 
Stelle zu bezeichnen. 

§ 7. Für die Sitze des Zuschauerraumes werden maximale und minimale 
Abmessungen angegeben, welche für beide Theaterarten gelten. 

§ 8. Die Halle, welche in mehreren Theatern oberhalb des Zuschauerraumes 
vorkommt, wird beschrieben. Die Vorschriften darüber sind für die griechischen 
und römischen Theater die gleichen. 

§ 9. Im römischen Theater muss die Orchestra von aussen durch einen 
neuen Weg zugänglich gemacht werden, weil die alte Parodos durch die Bühne 
verbaut ist. Vitruv giebt deshalb an, dass an beiden unteren Enden des Zu- 
schauerraumes die Sitzstufen in einer Tiefe von 1/3 Racjiius des Grundkreises 
abgeschnitten werden sollen. Der so entstehende Zugang (s und r), dessen Breite 
nicht angegeben wird, soll als überwölbter Gang unter den Sitzreihen hindurch- 
geführt werden. Die geringe Tiefe von 1/3 Radius, welche für die Wand keine 
grosse Höhe verspricht, legt die Vermutung nahe, dass die unterste Sitzstufe 
des beschriebenen römischen Theaters nicht in der Höhe der Orchestra lag, und 
dass ferner die von Vitruv erwähnten Sitze der Senatoren ähnlich wie in Pompeji als 
besondere breitere Sitzreihen so anzubringen sind, wie ich in der einen Hälfte 
von Figur 65 mit punktirten Linien ergänzt habe. Im griechischen Theater war 
eine Vorschrift über diesen Gang selbstverständlich überflüssig. 

§ 10. Die Länge der Skene wird zu 2 Durchmessern des Grundkreises be- 
stimmt. Diese Vorschrift gilt gleicherweise für das römische und das griechische 
Theater, weil sonst eine andere Bestimmung über die Skene des letzteren an der 
entsprechenden Stelle stehen müsste. Thatsächlich passt auch das Längenmass 
annähernd bei vielen Theatern beider Gattungen. 

Irrtümlicher Weise ist diese Vorschrift: aber vielfach so verstanden worden, 
als ob Vitruv hier mit scaenae longitudo die Länge der Bühne angebe. Da er 
aber die Bühne pulpitum proscaenii und die Hintergrundwand frons scaenae 
nennt, kann es nicht bezweifelt werden, dass scaena für ihn das hinter der Bühne 
befindliche Gebäude ist, dessen Vorderwand die scaenae frons darstellt. Dieser Bau 
enthält vielfach nicht nur einen hinter der Bühne gelegenen Saal, sondern auch ne- 
ben ihr befindliche Seitenräume. Dass solche auch im Theater Vitruv's wahrscheinlich 
zu ergänzen sind, geht aus der Lage der Thüren der scaenae frons und der 
überwölbten Zugänge r und s hervor. Man braucht nur die drei dicht nebeneinander 
liegenden Thüren der Skenenwand zu beachten, um sagen zu können, dass sich 
diese Wand schwerlich bis t und u ausgedehnt hat. Ebenso scheint es mir kaum 
möglich, dass die Stützmauer des Zuschauerraumes über r hinaus die Bühne noch 
in einer Länge von 2/3 Radius verdeckt haben sollte. Durch eine punktirte Linie 
v-f habe ich angedeutet, wie weit die Bühne selbst etwa gereicht haben mag. 
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Auch beim griechischen Theater ist das ganze Skenengebäude ungefähr zwei 
Durchmesser lang. Jedoch wird nicht die ganze Vorderwand von dem Proske- 
nion eingenommen, sondern links und rechts sind noch Paraskenien und in einigen 
Theatern noch besondere Nebenräume oder Rampen vorhanden. Das Proskenion 
selbst ist in den erhaltenen Gebäuden meist nur gerade einen Durchmesser lang. 
Dass die Seitenbauten zusammen auch noch einen Durchmesser ausmachen, passt 
sehr gut zu der an anderem Orte dargelegten Vermutung über die nach den Seiten 
verschiebbare Skenenwand (scaena ductilis), V^iellcicht war das Mass von zwei 
Durchmessern ursprünglich mit Rücksicht auf diese Einrichtung gewählt worden. 

§ II handelt von den verschiedenen Dekorationen, von der Bedeutung 
der Thüren der Skenenwand und von den Periakten. Dass diese Vorschriften 
für beide Theater gelten, wird man nicht in Abrede stellen wollen. Bei dem grie- 
chischen Theater mit steinernem Proskenion mussten diese Dekorationen, ebenso 
wie in dem römischen Theater, vor dem Proskenion aufgeschlagen werden. Drei Ar- 
ten von Skenen (Dekorationen) werden unterschieden: die tragische mit Tempeln, 
Palästen und anderen Säulenbauten, die komische mit gewöhnlichen Wohnhäusern 
und die des Satyrspiels mit landschaftlichen Darstellungen. 

Aus dieser Übersicht über die Vorschriften Vitruv's ist zu entnehmen, dass er 
über die Gestalt der Theater gut unterrichtet war und dass ihm Pläne griechischer 
und römischer Theater vorlagen. Denn nicht nur stimmen die Angaben über die 
Grösse und Lage der einzelnen Bauteile mit den Ruinen im Allgemeinen überein, 
sondern auch die Bezeichnungen sind richtig gewählt. Eine vollständige Überein- 
stimmung mit den erhaltenen Theatern konnte gar nicht erwartet werden, weil 
diese selbst unter sich verschieden sind. Die Zusammenstellung der Unterschiede, 
wie sie z. B. G. Öhmichen (Griechischer Theaterbau, S. 91) gegeben hat, zeigt dies 
zur Genüge. Stimmen aber auch die von dem römischen Architekten für die ein- 
zelnen Bauteile benutzten Ausdrücke mit den sonst überlieferten Namen überein? 

Im griechischen Theater nennt Vitruv den grossen runden Tanzplatz orchestra 
und die Sehne (d-e in Figur 66) finitio proscaenii, also die Wand, deren Vor- 
derkante sie bildet, proscaenium. Die Tangente f-g bezeichnet er als scaenae 
fronSy woraus sich für das Gebäude, dessen Fassade sie bildet, der Name scaena 
ergiebt. Für das Podium, welches vor der Skene durch das Dach des Proske- 
nion entsteht, überliefert er endlich den griechischen Namen XoyeTov. Alle diese 
Namen sind meines Erachtens vollkommen richtig und stimmen mit den Bezeich- 
nungen überein, die uns durch die besten Zeugnisse (namentlich durch Inschriften) 
für jene Bauteile überliefert sind. 

Im römischen Theater giebt er dem unteren Halbkreis den Namen orchestra 
und bezeichnet die Bühne, welche den grössten Teil des anderen Halbkreises ein- 
nimmt, als pulpitum proscae7iii oder kurz als pulpitum. Den Namen Logeion 
gebraucht er für diese breite Bühne nicht. Die Sehne d-e bezeichnet er als die 
Vorderkante der Skenenwand f/(J/ finiatur scaenae frons) und deutet damit an, 
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dass hier die Skene mit ihrer Säulenstellung beginnt. Hinter der Sehne liegen 
zunächst die Säulen des Proskenion und weiter die geschlossene Vordermauer der 
Skene, wie in Figur 65 durch punktirte Linien angedeutet ist. Unzweifelhaft sind 
auch jene Namen in römischer Zeit im Gebrauch gewesen : dass sie gleichwohl 
nicht ganz correct sind, lässt sich leicht zeigen. Einmal war der Name Orchestra 
für die Hälfte des alten Tanzplatzes insofern nicht ganz richtig, als in ihr kei- 
nerlei Tänze oder scenische Aufführungen mehr stattfanden, sondern die Sena- 
toren dort Sassen. Gegen die allgemeine Bezeichnung der Bühne als pulpitum 
lässt sich zwar nichts einwenden, aber die genauere Benennung pulpitum proscaefiii 
ist nur dann richtig, wenn damit ein Podium vor dem Proskenion, nicht das 
Proskenion selbst verstanden wird; denn dass das Wort Proskenion eigentlich eine 
vor der Skene befindliche Schmuckwand bezeichnet, wird im V. Abschnitte aus- 
führlich dargelegt werden. Endlich war auch der Name scaenae frons insofern 
nicht ganz genau, als die vor der Skene stehenden Säulen richtiger als Proskenion 
bezeichnet werden. 

Dieser ungenaue Gebrauch von alten griechischen Namen für mehrere Teile 
des römischen Theaters hängt mit der Thatsache zusammen, dass Vitruv irrtüm- 
licher Weise das Proskenion des griechischen Theaters der Bühne des römischen 
Theaters gleich setzt und in beiden den gewöhnlichen Standplatz der Schau- 
spieler erkennt. Alle Versuche, die auch ich früher unternommen habe, den alten 
Baumeister selbst von diesem Versehen frei zu sprechen und es späteren Ab- 
schreibern zuzuweisen oder durch Ungenauigkeit seiner Ausdrucksweise zu erklären, 
scheitern an der Thatsache, dass Vitruv das Proskenion oder Logeion des 
griechischen Theaters mehrmals dem Pulpitum des römischen gegenüberstellt und 
damit deutlich beide als die einander entsprechenden Gebäudeteile der beiden 
Theatertypen hinstellt. 

Den thatsächlich bestehenden engen Zusammenhang zwischen dem griechi- 
schen und römischen Theater hat Vitruv nicht besprochen und augenscheinlich auch 
nicht gesehen. Er teilt die beiden Grundrisse als zwei ganz verschiedene Thea- 
terarten mit, ohne auch nur anzudeuten, dass sich der eine mit allen seinen 
Verschiedenheiten aus dem anderen ableiten lässt. Hätte er die enge Verwandt- 
schaft beider gekannt, so würde er nicht die Bühne des römischen Theaters mit 
dem Proskenion des griechischen verglichen und ihre verschiedenen Abmessun- 
gen als eines der wichtigsten Unterscheidungsmerkmale der beiden Theaterty- 
pen hingestellt haben. 

In den beiden Grundrissen entsprechen sich, trotz der verschiedenen, ihnen 
von Vitruv gegebenen Namen, diejenigen Linien, welche in unseren beiden Figuren 
mit gleichen Buchstaben bezeichnet sind, nämlich die Durchmesser b-c, die 
Sehnen d-e und die Linien f-g. Bei b-c wird das niemand bezweifeln. Die Sehne 
d-e liegt im römischen Plane dem Mittelpunkte des Kreises etwas näher als im 
griechischen, weil sie in jenem die Seite seines Dreiecks, in diesem die eines 
Vierecks bildet, aber der Unterschied ist nicht bedeutend und in Wirklichkeit an den 
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Theaterruinen sogar verschwindend klein. Vitniv bezeichnet zwar diese Sehne im 
griechischen Theater als finitio proscaenii, im römischen als die Linie, ubi finia- 
tur scamae frans, aber in Wirklichkeit ist diese c Endungslinie der Skenenwand» 
identisch mit der «Endungslinie des Proskenion», denn Vitruv rechnet im rö- 
mischen Theater zur scaenae frons unzweifelhaft auch die Säulen, welche re- 
gelmässig vor dieser Wand stehen und nicht nur dem griechischen Proskenion 
entsprechen, sondern auch thatsächlich xp^oxTiVtsv genannt wurden (z. B. in der 
Inschrift des Theaters von Patara, C. I. G. 4283). 

Die dritte Linie f-g bezeichnet in beiden Theatern die geschlossene Vor- 
derwand der Skene ohne Proskenion, liegt aber in den beiden Vitruvischen 
Grundrissen an verschiedenen Stellen. Im griechischen Plan bildet sie eine Tan- 
gente an den Kreis, im römischen eine Sehne zwischen der Sehne d-e und der 
Tangente. In den erhaltenen römischen Theatern ist jedoch die scaenae frans 
meistens ebenso eine Tangente wie im griechischen Plane (vergl. G. Öhmichen, 
Griechischer Theaterbau, S. 155). Vitruv hat also den Abstand vom Mittelpunkt 
des Grundkreises, ähnlich wie bei der römischen Sehne d-e, geringer angegeben, 
als er in den Ruinen wirklich ist. Dazu kommt, dass auch der Mittelpunkt des 
Kreises in Wirklichkeit in den römischen Theatern näher an dem Zuschauer- 
raum liegt, ab Vitruv vorschreibt. Denn der Zuschauerraum pflegt auch in den 
römischen Bauten meist ein voller Halbkreis zu sein, während dies im Vitru- 
vischen Grundrisse, wo sein unterer Teil beiderseits durch die unteren Zugige 
abgeschnitten wird, nicht der Fall ist Wird nun der Mittelpunkt etwas näher 
an den Zuschauerraum heran gelegt, etwa in den Punkt z, und wird der Radius 
entsprechend verkleinert {^-y statt a-y), so ergiebt sich der in Figur 65 punktirte 
kleinere Kreis, bei dem die Linien d-e und f-g fast genau dieselbe Lage haben 
wie im griechischen Plane. 

Ist hierdurch erwiesen, dass die wichtigsten Linien beider Theater sich in 
Wirklichkeit mehr entsprechen ak es nach Vitruv's Angaben der Fall zu sein 
scheint, so bleiben nur folgende Hauptunterschiede zwischen beiden Theaterplänen 
übrig: I. Die grosse griechische Orchestra, welche fast einen ganzen Kreis umfasst» 
ist im römischen Theater in zwei Teile geteilt, eine tief liegende, etwa halbkreis- 
förmige Orchestra und eine erhöhte Bühne. 2. Neben den beiden, zwischen Pro- 
skenion und Zuschauerraum gelegenen Seiteneingängen des griechischen Thea- 
ters sind im römischen Bau noch zwei überwölbte, zur tief liegenden Orchestra 
führende Zugänge hinzugekommen. 3. Der im griechischen Theater einen Halb- 
kreis übersteigende Zuschauerraum ist im römischen Theater wenigstens in seinem 
unteren Teile auf einen Halbkreis beschränkt. 

Von diesen drei Unterschieden sind die beiden letzteren als natürliche Folge 
durch den zuerst genannten bedingt. Denn teilte man die Orchestra des griechi- 
schen Grundrisses in zwei Teile von verschiedener Höhenlage, so musste sowohl ein 
zweiter seitlicher Zugang geschaffen, als auch ein Stück von dem Sitzraum abge- 
schnitten werden. Der Hauptunterschied zwischen dem griechischen und römi- 
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sehen Theater besteht also in der Grösse und Gestalt der Orchestra. Der grosse 
griechische Tanzplatz ist im römischen Theater in einen Spielplatz und einen 
tiefer liegenden Sitzplatz zerlegt. 

Wodurch diese Veränderung des griechischen Theaters veranlasst war, werden 
wir im VII. und VIII. Abschnitt zu erörtern haben. Hier müssen wir nur die wichtige 
Schlussfolgerung ziehen, dass Vitruv übersehen hat, dass die Bühne des römischen 
Theaters ein Teil der früheren griechischen Orchestra ist und daher mit dem 
griechischen Proskenion nichts zu thun hat. 

Da Vitruv in dem griechischen Theater ein hohes und schmales Podium 
fand, welches die Gestalt einer Bühne hatte, und da er andrerseits im römi- 
schen Theater ein niedriges und breites Podium kannte, das wirklich als Bühne 
diente, so lag es für ihn nahe, beide für die einander entsprechenden Bauteile 
zu halten und demnach auch in dem griechischen Proskenion die gewöhnliche 
Bühne zu sehen. Die Annahme lag um so näher, als das Proskenion im 
griechischen Theater manchmal als Logeion diente und wahrscheinlich sogar 
zuweilen Logeion genannt wurde. Den Unterschied zwischen den Abmessungen 
der beiden Bühnen glaubte er durch den Hinweis darauf erklären zu können, 
dass auf der römischen Bühne alle Aufführungen stattfanden, auf dem griechischen 
Proskenion dagegen nur einige Künstler aufträten. Wenn er dabei noch die Be- 
merkung hinzufügt, dass im griechischen Theater die auf dem Proskenion auf- 
tretenden Personen Skeniker, die unten in der Orchestra spielenden aber Thy- 
meliker genannt würden, so darf nicht übersehen werden, dass unter den Thyme- 
likern in römischer Zeit nicht der alte Chor zu verstehen ist, sondern Flötenbläser, 
Pantomimen und andere Künstler (vergl. Abschnitt V). 

Vitruv sagt daher keineswegs, wie man gewöhnlich meint, dass die Schauspie- 
ler und der Chor im altgriechischen Theater getrennt aufgetreten seien und in 
verschiedener Höhe gespielt hätten, sondern redet nur von den Auffuhrungen 
seiner eigenen Zeit; von dem Chor des alten Dramas spricht er überhaupt nicht. 
Doch es ist hier nicht der Ort, näher auf diesen Punkt einzugehen, weil die Bühnen- 
frage im VII. Abschnitte ausführlich behandelt werden soll. 

Im Anschlüsse an die Erörterung der Theaterpläne Vitruv's mögen noch einige 
constructive Einzelheiten des griechischen Theaters in*s Auge gefasst werden. 

Die elliptische Form der Orchestra entsteht bei Vitruv durch die Zeichnung 
von drei Kreisen mit drei verschiedenen Mittelpunkten. Um den Zweck dieser 
umständlichen Construction zu verstehen, müssen wir zunächst untersuchen, ob bei 
den ausgegrabenen Theatern ähnliche Abweichungen von dem einfachen Kreise 
vorkommen. Dies ist in der That der Fall. An den griechischen Theatern sind 
bisher mehrere verschiedene Arten der Umfassungslinie der Orchestra festgestellt. 
Alle Theater besitzen einen Halbkreis oder wenigstens beinahe einen vollen Halb- 
kreis als mittelsten Teil der Grundfigur. Die Vergrösserung über den Halbkreis 
hinaus ist aber in verschiedener Weise erfolgt. 
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Figur 67. Theater mit kreisnmder Orchestra. 



Erstens konnte mit demselben Mittelpunkt und demselben Radius auf 
Seiten noch ein Stück des Kreises gezeichnet werden, wie es z. B. in Side, M>Ta 

und Aczani geschehen ist (I, Figur 67). 
Zweitens konnte die Veriai^erung in 
geraden parallelen Linien in der Rieh* 
tung der Tangenten des Halbkreises 
erfolgen (II, Figur 6S)y eine Lösui^, 
die z. B. in Segesta, im Piräus und 
in Athen gewählt ist. Die dritte Lö- 
sung wird von Vitruv angegeben und 
besteht darin, dass die Veiiängerung 
mit dem Durchmesser als Radius und 
mit den Endpunkten des Durchmes- 
sers als Centren gezeichnet wird (IH, 
Figur 69) ; sie hält die Mitte zwischen 
der ersten und zweiten Lösung, denn 
die Linie liegt in diesem Falle zwischen 
der Tangente und dem weitergeführten 
Kreisbogen. Ein in dieser Weise an- 
gelegtes antikes Theater hat man bis- 
her nicht gefunden. Eine vierte Lösung, welche mit der von Vitruv angegebenen 
im Resultat ziemlich übereinstimmt, ist bei dem Theater von Epidauros ange- 
wendet. Es sind fiir die Enden 
des Zuschauerraumes zwei neue 
Mittelpunkte gewählt, ¥^lche nicht 
in den Endpunkten des Durchmes- 
sers, sondern, wie Figur 70 zeigt, 
näher an dem Centrum des Krei- 
ses liegen. Ein weiterer Unter- 
schied besteht hier darin, dass 
mit dem ursprünglichen Radius 
kein ganzer Halbkreis, sondern 
nur 4/5 desselben gezeichnet ist. 
Acht Keile des Zuschauerraumes 
haben den ursprünglichen kleine- 
ren Radius, zwei Keile auf jeder 
Seite dagegen den neuen grösse- 
ren Halbmesser. Diese Lösung hat 
theoretisch den Vorteil, dass der 
Krümmungs - Unterschied der bei- 
den verschiedenen Kreise nicht so gross, und der Übergang aus der einen in die 
andere Curve nicht so merklich ist wie bei dem Grundrisse Vitruv's. Allein in 




Figur 68. Orchcstra nach Form der Athenischen. 



Die verschiedenen Formen der Orchestra. 
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der Praxis kann dieser Unterschied der beiden Lösungen unmöglich bemerkbar 
gewesen sein. 

Eine andere Lösung, welche zwischen der des Vitruvischen Planes und der 
des Theaters von Epidauros in der 
Mitte liegt und ebenfalls eine ellip- 
tische Curve ergiebt, findet sich 
im Theater von Magnesia am Mai- 
ander (vergl. Athen. Mitthe'l. 1894, 
S. 71). Sie mag aber hier unbeach- 
tet bleiben, weil die Art der Curve 
und ihre Construction wegen der 
nur teilweisen Ausgrabung der Or- 
chestra nicht als vollkommen sicher 
gelten kann. 

Die vier verschiedenen Lö- 
sungen sind nicht nur in mathe- 
matischer Hinsicht interessant, son- 
dern haben auch für die wichtigste 
Frage der Theatergeschichte, für 
die Bestimmung des Standortes der 
Schauspieler, eine nicht zu unter- 
schätzende Bedeutung. Um dies zu zeigen, müssen wir die oben schon aufge- 
worfene Frage zu beantworten suchen, welchen Zweck diese verschiedenartigen 
Constructionen verfolgen. 

Vitruv bezeichnet selbst eine der 
Folgen der von ihm beschriebenen 
Anordnung, indem er im § 3 ausspricht! 
dass die Orchestra durch die Annahme 
der drei verschiedenen Kreise grösser 
werde als beim römischen Theater, bei 
dem nur ein Kreis gezeichnet ist. Allein 
dies kann nicht der eigentliche Zweck 
der umständlichen Construction sein, 
weil das Resultat verschwindend klein 
ist. Um den wirklichen Zweck zu er- 
kennen, müssen wir uns noch die Vor- 
frage vorlegen, warum die Griechen 
den Zuschauerraum grösser gemacht 
haben als einen Halbkreis. 

Man pflegt hierauf zu antworten, 



m. 

Figur 69. Elliptische Orchestra nach Vitruv. 




IV. 

Figur 70. Elliptische Orchestra von Epidauros. 



dass es geschehen sei, um die Zahl der Zuschauersitze zu vermehren. In der 
That fasst ein griechisches Theater mehr Zuschauer als ein römisches von 
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flemvrlbcn Durchmesser, denn in ^nera kommen die in den Endkeilen sitzenden 
Perv^ncn hinzu. Die Zahl der Zuschauer ist z. B. in dem grriechischen Theater 
Vitrifv's um l/6 grösser als in seinem römischen Theater. Bei wirklich ausge- 
führten Bauten ist dieser Unterschied zuweilen noch grösser. Da die griechi- 
schen Theater die älteren sind, liegt bei ihnen selbst\erständlich keine Ver- 
gr^/sserung eines früher kleineren Baues vor, sondern es hat umgekehrt bei den 
römischen Theatern eine Verkleinerung des äheren Zuschauerraumes stattgefun- 
den. Man darf voraussetzen, dass dieser Nachteil des römischen Theaters durch 
andere Vorteile aufgehoben wurde. Die Verkleinerung des Zuschauerraumes wird 
meist damit erklärt, dass die in den äussersten Keilen des griechischen Thea- 
ters sitzenden Zuschauer die auf der Bühne stattfindenden AufTührungen nicht 
gut gesehen haben würden und dass deshalb die den Halbkreis überschreitenden 
Sitzreihen im römischen Theater fortgelassen worden seien. Diese Begründung 
ist aber unrichtig. Denn es giebt nicht nur mehrere Theater mit römischer 
Bühne, bei denen auch über den Halbkreis hinaus noch Keile mit Sitzreihen er- 
halten sind (z. B. das athenische Dionysos-Theater und mehrere Bauwerke Klein- 
asiens), sondern auch solche, bei denen zwar die untersten Sitzreihen der äus- 
sersten Keile fehlen, aber gerade die oberen, von denen man die Bühne am 
schlechtesten übersehen konnte, oberhalb des überwölbten Durchganges vorhan- 
den sind (z. B. in Pompeji). Ausserdem ist es auch nicht ganz richtig, dass man 
von den Sitzen der äussersten Keile im griechischen Theater schlechter auf die 
Bühne sehen könne als von dem letzten Keile eines römischen Theaters. Den 
Grund für die Verkleinerung des Zuschauerraumes dürfen wir in der Anlage 
des überwölbten Zuganges erkennen, welcher gerade den Platz des letzten Kei- 
les einnahm. Dieser Zugang war, wie im VII. Abschnitt nachgewiesen wird, durch 
die Teilung der alten Orchestra in eine Bühne und eine Arena notwendig geworden. 

Der Vergleich mit dem römischen Theater giebt uns also keine Ant\*"ort 
auf die Frage, warum der griechische Zuschauerraum grösser als ein Halbkreis 
ist. Die Antwort findet sich aber leicht, wenn wir uns erinnern, dass die kreisrunde 
Orchestra die Grundlage war für die Bildung des griechischen Theaters und 
dass zu der Zeit, als der Zuschauerraum zuerst eine feste Gestalt gewann, neben 
dieser Orchestra die Skene als Tangente des Kreises lag. Vor dem Skenenge- 
bäude mussten beiderseits zwei seitliche Zugänge zur Orchestra (die beiden Pa- 
rodoi) frei bleiben, der ganze übrige Teil der Orchestra - Peripherie wurde von 
Sitzen eingenommen. Der Zuschauerraum dehnte sich daher bis an die Parodoi 
aus und war also grösser als ein Halbkreis. Hätte man ihn nur einen Halbkreis 
gross gemacht, so würden die Parodoi die Breite eines ganzen Radius erhalten 
haben, was weit über das Bedürfnis hinausgegangen wäre ; die Hälfte des Radius 
reichte vollkommen aus. So entstand der griechische Zuschauerraum, wie er uns 
in vielen Theatern erhalten ist. 

Die gewöhnliche Annahme, dass die Erweiterung über den Halbkreis hinaus 
den Zweck gehabt habe, mehr Zuschauer unterzubringen als in einem Halb- 
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kreise, lässt sich auch mathematisch als nicht ganz stichhaltig erweisen. Nehmen 
wir z. B. in dem griechischen Theater Vitruv's den Durchmesser des Kreises zu 20*" 
an, so beträgt der Umfang des Halbkreises 31,4™ und der ganzen über den 
Halbkreis verlängerten untersten Sitzreihe etwa 37", wenn wir die Treppen nicht 
in Abzug bringen. Eine gleiche Länge hätte man aber besser durch eine geringe 
Vergrösserung des Durchmessers (auf etwa 23,5") erreichen können, ohne ge- 
zwungen zu sein, den Sitzraum über den Halbkreis zu erweitern. Zu dieser Anord- 
nung würde man auch sicherlich gegriffen haben, wenn es nicht nötig gewesen 
wäre, dem Spielplatze wegen der Tänze des Chores einen vollen Kreis zu geben. 
Als in römischer Zeit diese Grundbedingung des griechischen Theaters nicht 
mehr bestand, wurde auch der Sitzraum nicht grösser als ein Halbkreis gemacht* 

Bei der Verlängerung über den Halbkreis bestand die einfache und natür- 
liche Anordnung darin, dass der ganze Sitzraum mit einem einzigen Radius um 
dasselbe Centrum angelegt wurde, und thatsächlich ist diese Construction auch 
bei manchen Theatern gewählt worden. Sie hatte aber einen grossen Übel- 
stand im Gefolge. Als nämlich im V. Jahrhundert die Skene neben der Orchestra 
erbaut wurde, und die Schauspieler in der vor der Skene liegenden Hälfte der 
Orchestra aufzutreten pflegten, mussten sich die Zuschauer in einem solchen 
Theater zum Teil stark seitwärts drehen, um nach dem Spielplatze sehen zu 
können. Die Drehung war um so grösser, je näher man den beiden Enden sass. 
Ein Blick auf Figur 6t ^ welche ein solches Theater darstellt, wird dies veran- 
schaulichen. Alle Zuschauer sind hier, wenn sie geradeaus sehen, nach dem 
Centrum der Orchestra gerichtet, oder mit anderen Worten, ihre Sehlinien tref- 
fen sich alle im Mittelpunkt des Kreises. Der an der Ecke des Zuschauerraumes 
Sitzende muss sich um fast 60 Grad drehen, wenn er zur Skene sehen will. 

Diesem Übelstand abzuhelfen, ist die von Vitruv vorgeschriebene Anord- 
nung bestimmt (III, Figur 69) und demselben Zweck dienen auch die anderen 
beiden Lösungen (II und IV in den Figuren 68 und 70). Bei allen dreien wird 
die starke Biegung der Flügel dadurch vermieden, dass die den Halbkreis über- 
steigenden Bogenstücke mit grösseren Radien gezeichnet werden. In Epidauros 
(Figur 70) sind die neuen Radien nur wenig grösser als der Radius des Grund- 
kreises. Der mit dem letzteren beschriebene Bogen ist kleiner als ein Halbkreis, 
dafür ist die Länge der Endbogen um so grösser. Im griechischen Theater Vi- 
truv's (Figur 69) haben die neuen Radien die doppelte Grösse des alten. In Athen 
(Figur 68) sind die Radien, mathematisch gesprochen, unendlich gross, die neuen 
Bogen sind gerade Linien, nämlich die senkrecht zur Skene gerichteten Tan- 
genten des Halbkreises. 

Die Stellen, in denen sich die Sehlinien aller Zuschauer treffen, sind in den 
drei Abbildungen durch eine doppelte Linie angedeutet, welche übereinstimmend 
in der vor der Skene liegenden Hälfte der Orchestra liegt und sich von dem 
Mittelpunkt des Grundkreises in der Richtung auf die Skene hin erstreckt. Man 
kann diese Linie das Centrum des Zuschauerraumes nennen; jedenfalls bezeich- 
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net sie den Platz, wo die Aufführungen am besten von allen Zuschauern gesehen 
werden konnten. 

Hieraus ergiebt sich die wichtige Thatsache, dass die griechischen Tlieater- 
räume wegen ihrer Gestalt ausnahmslos für solche Auffuhrungen erbaut sein 
müssen, welche zwischen dem Centrum des Kreises und dem Proskenion statt- 
fanden. Hätte der Spielplatz, wie man bisher glaubte, und wie auch Vitruv lehrt, 
zwischen dem Proskenion und der Skene gelegen, so würde ein einfacher Halb- 
kreis die beste Form für den Zuschauerraum gebildet haben. Höchstens hätte 
noch die als II bezeichnete Lösung mit geraden Linien Anspruch auf Beachtung 
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Figur 71. Griechisches Theater nach Vitruv mit eingezeichnetem Tanzplarz. 



gehabt. Die Lösungen III und IV lassen sich bei einem solchen Spielplatze aber 
nicht "erklären, während sie zu unserer Auffassung vorzüglich passen. Auf die 
Bedeutung dieses Umstandes für die Entwickelungsgeschichte des Theaters wer- 
den wir im VII. Abschnitte zurückkommen. 

Schliesslich darf bei der Vergleichung des griechischen Theaters Vitruv*s mit 
den erhaltenen Bauten nicht vergessen werden, dass der Grundkreis des Vitru- 
vischen Theaterplanes nicht der eigentliche Orchestrakreis ist, sondern die Linie 
der untersten Sitzreihe. Weder den Umgang noch den Canal, welche in manchen 
Theatern die Orchestra von dem Sitzraume trennen, hat der römische Archi- 
tekt in Betracht gezogen. Nur diesem Umstände ist es zuzuschreiben, das? die 
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Orchestra des Vitruvischen Theaters scheinbar keinen vollen Kreis bildet. Wenn 
wir im Plane Vitruv's, wie es in der nebenstehenden Figur 71 durch eine punk- 
tirte Kreislinie geschehen ist, einen Umgang vor der untersten Sitzreihe anneh- 
men und demnach einen kleineren Kreis als eigentliche Orchestra ziehen, so 
geht diese als voller Kreis vor dem Proskenion her. Allerdings muss der Um- 
gang, wenn er überall die gleiche Breite haben soll, sehr breit gemacht werden, 
damit die finitio proscaenii wirklich zur Tangente wird. Dieses Resultat ist bes- 
ser dadurch zu erzielen, dass der Umgang nach dem Vorbilde des athenischen 
Dionysos -Theater eine verschiedene Breite erhält, indem ein zweiter Mittelpunkt 
für den Orchestrakreis gewählt wird. Es ergiebt sich dann der in Figur 71 mit 
voller Linie gezeichnete kleinere Orchestrakreis. 

(W. D.) 
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IV. ABSCHNITT. 

DAS ALTGRIECHISCHE THEATER 
NACH DEN ERHALTENEN DRAMEN. 

In den vorhergehenden Abschnitten sind bei der Besprechung der erhaltenen 
Theaterruinen schon die Schlüsse angedeutet worden, die aus der baulichen Ein- 
richtung des Spielhauses für die Art des Spieles gezogen werden können. Aber 
die besprochenen Bauten reichen nur bis ins IV. Jahrhundert zurück, sodass 
scheinbar die Frage völlig offen bleibt, welcher Art das Theater in der Zeit 
des Aeschylos und Euripides gewesen sei. Gerade diese Frage ist es aber, die 
bei allen Untersuchungen über das antike Theater das grösste Interesse in An- 
spruch nimmt, da wir ein volles Bild von der Wirkung des klassischen Dramas 
erst gewinnen können, wenn wir über die Art der scenischen Aufführung im 
Klaren sind. 

Aber wenn auch die erhaltenen Steinbauten für die Beantwortung dieser 
Frage nicht unmittelbaren Aufschluss geben, so bieten sie doch für unsere Kennt- 
nis der Zustände des älteren Theaters einen sehr wertvollen Anhalt. Wir lernen 
aus ihnen zunächst die Anordnung der kreisrunden Orchestra, des Zuschauerraums 
und der Skene, und wir dürfen ferner mit Sicherheit annehmen, dass in den 
steinernen Skenen Grundriss und Aufbau älterer provisorischer Holzbauten fest- 
gehalten worden ist. Zu untersuchen bleibt aber, in wie weit die Steinbauten 
des IV. Jahrhunderts jenen älteren Holzbauten gegenüber schon eine jüngere, 
weiter fortgeschrittene und veränderte Entwickelungsform darstellen. Umgekehrt 
muss aus dem zu erschliessenden älteren Theatertypus des V. Jahrhunderts der 
durch das lykurgische Theater bekannt gewordene Steinbau ohne Zwang sich 
erklären und ableiten lassen. 

z. Standort der Schauspieler und des Chores. 

Zeitgenössische litterarische Überlieferung über das Theater der älteren Epoche 
besitzen wir nicht, und das wird Niemanden Wunder nehmen, der mit der Art 
des schriftstellerischen Betriebes im V. Jahrhundert vertraut ist. Was die Litte- 
rarhlstoriker seit der Zeit des Aristoteles über ältere Theatereinrichtungen berich- 
ten, ist zum grossen Teil nur auf Rückschlüsse gegründet, die in den Verhält- 
nissen der späteren Zeit ihren Ausgangspunkt haben ; davon soll im V. und VII. 
Abschnitt noch besonders gehandelt werden. Hier gilt es zunächst die einzigen 
Zeugnisse, die für die Spielart des V. Jahrhunderts unmittelbare Beweiskraft 
beanspruchen können, das sind die erhaltenen Dramen, ins Auge zu fassen- 
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Allerdings sind aus diesen Zeugnissen bisher sehr verschiedenartige Schlüsse ge- 
zogen worden. Und es ist natürlich, dass über Art und Grad der durch Spiel 
und Dekorationen erreichten Illusion den individuellen Vorstellungen immer ein 
gewisser Spielraum bleiben wird. Aber über die Anordnung des Spielplatzes 
und die Grundform der Skene muss aus der Ökonomie der erhaltenen Dramen 
um so sicherer ein Aufschluss zu gewinnen sein, als willkürlichen Vermutungen 
durch die Form der jüngeren Steinbauten feste Grenzen gezogen sind. 

Da das Theater geschaffen wurde, um dem Drama zu dienen, so muss seine 
Anlage in erster Linie von den Zwecken und Bedürfnissen des Dramas bestimmt 
worden sein ; sie muss sich also aus den Zwecken und Bedürfnissen der erhaltenen 
Dramen auch wieder erschliessen lassen. Dabei bleibt aber noch die Möglichkeit 
zu erwägen, dass aus älteren Zeiten gewisse conventionelle Einrichtungen erhalten 
geblieben sein könnten, mit denen das entwickelte Drama als mit etwas fest 
Überkommenem zu rechnen gehabt hätte. Wir müssen daher zunächst einen Blick 
auf die Vorstufen des Dramas werfen, um festzustellen, unter welchen Bedingungen 
die Auffuhrungen der älteren Epoche stattgefunden haben. Wir haben hier nur das 
chorische Drama ins Auge zu fassen und können daher die Vorgeschichte der 
Komödie um so mehr bei Seite setzen, als für die Entwickelung des Theaters, wie 
nicht bezweifelt werden kann, nur die icpoLyixoi x^P®'' Bedeutung gewonnen haben. 
Wenn in Attika wie anderswo in älteren Zeiten possenhafte Dialogscenen ohne 
Chor aufgeführt worden sind, so mögen für solche Darstellungen besondere Ein- 
richtungen geschaffen worden sein; für die entwickelte Komödie aber, in der die 
Gesänge der xcoptcdSot mit den dialogischen Scenen zu einer festen äusseren Einheit 
verschmolzen sind, kommen dieselben Erfordernisse in Betracht, wie für die Tra- 
gödie, deren Kunstform für die spätere Entwickelung der Komödie vorbildlich 
geworden ist. 

Der Versuch, die Vorstufen darzustellen, durch welche die einem mimetischen 
Dithyrambus vergleichbaren Dichtungen der x(>xyi%o\ x^poi hindurchgegangen sind, 
muss der Litteraturgeschichte überlassen bleiben. Für die Fragen, die uns hier 
beschäftigen, ist von grundlegender Bedeutung die Thatsache, dass die Gesänge 
und Tänze eines costümirten Chors den Kern der älteren t tragischen» Dichtungen 
bildeten. Diese konnten also nur auf einem für chorische Tänze geeigneten Platz, 
auf einer kreisrunden op^T^fftpa, vorgeführt werden. Da die Tpayi^oi ^opot ebenso 
wie die dithyrambisch-lyrischen Chöre in engster Beziehung zum Cultus standen, 
so müssen sie auf Tanzplätzen aufgeführt worden sein, die in einem grösseren 
Jieiligen Bezirk lagen oder selbst durch einen besonderen Altar als geheiligte 
Stätten bezeichnet waren. In wie weit die Tanz-Schemata dieser Chöre in ihren 
Grundformen den Tanzbewegungen der dithyrambisch-lyrischen (nicht mimetischen) 
Chöre ähnlich waren oder sich von ihnen unterschieden, hat sich bisher nicht 
ermitteln lassen. 

Ein bestimmteres Bild von den Anfängen der dramatischen Kunstform ge- 
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winnen wir erst von dem Augenblick an, wo mit den Tänzen und Gesängen 
des Chors der Einzelvortrag einer nicht zum Chor gehörenden Persönlichkeit, 
eines uiroxpiTi^?, verknüpft erscheint. Dieser uwoxpiTift?, der in bestimmte Wechsel- 
beziehung zum Chor tritt, muss natürlich ebendorthin sich begeben, wo der Chor 
sich befindet. Wenn er zu einer längeren Mitteilung an den Chor sich wendete, 
so wird er, so wie der Redner, der mitten unter einer auf gleichem Niveau 
stehenden Menge spricht, auf einen etwas erhöhten Untersatz, einen t Tritt» (ßfJixa) 
sich gestellt haben. Das musste sich dann um so mehr empfehlen, wenn, worauf 
manches hinzuweisen scheint, im Anbeginn die tragischen Chöre eine grössere 
Zahl von Personen umfassten, als späterhin. Als solcher erhöhter Platz bot sich fiir 
den Schauspieler, der vom Chore umdrängt wird, wie der Redner in der Volksver- 
sammlung vom Kreise der Zuhörer, auf dem Tanzplatz die Stufe des Altares dar; 
wo ein solcher gefehlt haben sollte, konnte aus Holz oder Stein eine besondere 
Stufe für ihn zurechtgemacht werden. Das ist selbstverständlich, und so haben 
auch schon die Alten sich die Sache gedacht, auf deren Zeugnisse wir noch im 
VII. Abschnitt zurückkommen werden. 

Natürlich wird aber derjenige, der auf ein Bema tritt, um sich einer grösseren 
Zahl von Menschen mit seiner Ansprache verständlich zu machen, dadurch nicht 
als ein Wesen anderer Gattung wie seine Zuhörer bezeichnet. Auch eignet dem 
Schauspieler deswegen nicht eine besondere cultliche Bedeutung; denn so gut wie 
er erfüllt auch der Chor eine religiöse Function, und ebenso wie der Altar ist 
auch die Orchestra an dem Altar ein geheiligter Platz. Das Betreten der erhöhten 
Stufe ist nur durch die bestimmte Situation des Schauspielers als eines Redners 
geboten, geboten eben darum, weil der Schauspieler mitten unter den Choreuten 
sich befindet. Dieser muss, um zu der erhöhten Stufe zu gelangen, durch dieselben 
Eingänge eintreten, durch die der Chor- gekommen ist, und über denselben 
Platz schreiten, wie die Choreuten. Dieser Platz muss ihm also auch offen gestan- 
den haben, wenn eine erregte Wechselrede, eine lebhaftere Handlung grössere Be- 
wegungsfreiheit erheischte. Fälle solcher Art müssen insbesondere seit der Zeit, 
wo zu dem ersten Schauspieler ein zweiter hinzugetreten war, immer häufiger ge- 
worden sein. 

In der Entwickelungsgeschichte der Tragödie findet sich also kein Moment, 
das die Verbannung der Schauspieler auf ein Podium mit besonderen Zugängen 
erklärlich erscheinen Hesse. Wenn späterhin ein solches Podium vorhanden war, 
so lässt es sich nicht als eine aus einfachen Verhältnissen überkommene conven- 
tioneile Einrichtung erklären, sondern nur als eine durch die Erfordernisse der 
entwickelten Tragödie hervorgerufene Neuschöpfung. Und in der That ging ja bis 
vor Kurzem die allgemeine Ansicht dahin, dass eben in der Kunstform des entwickel- 
ten Dramas die Notwendigkeit einer besonderen Schauspielerbühne gegeben ge- 
wesen sei. Man ging dabei von der Voraussetzung aus, dass es wünschenswert 
gewesen sei, die Schauspieler über die Choreuten emporzuheben und dauernd von 
dem Chore abzusondern. 
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Prüfen wir zunächst die Gründe, auf welche diese Voraussetzung sich aufbaut, 
in der Allgemeinheit, in der sie vorgebracht zu werden pflegen. Man will fürs 
Erste in der Scheidung der Schauspieler vom Chor einen Ausdruck der inneren 
Wesensverschiedenheit der beiden Factoren des Dramas erkennen. Dem gegenüber 
muss festgehalten werden, dass der Chor nicht nur in den älteren aischyleischen 
Tragödien die Rolle einer in der Handlung mitten inne stehenden Person vertritt, 
sondern dass er auch in denjenigen jüngeren Stücken, wo er keinen Versuch macht, 
unmittelbar in die Handlung einzugreifen, nicht nur nach dem Urteil der Zu- 
schauer sondern auch in den Augen der Handelnden als ein mitbeteiligter, persön- 
lich nahestehender Zeuge der Ereignisse erscheint. Ihrer bürgerlichen Stellung nach 
sind natürlich die Personen des Chores den Trägern der Hauptrollen untergeordnet ; 
da sie eine Schaar engverbundener, gleichgestellter Genossen darstellen, können 
sie nicht wohl alle Personen königlichen Ranges sein. Aber so sehr es verständlich 
ist, dass man die Schauspieler gerne stattlicher und grösser als die im Range 
niedriger stehenden Leute des Chors erscheinen liess, so naiv muss der Gedanke 
erscheinen, dass die höhere Rangvvürde der von den Schauspielern dargestellten 
Persönlichkeiten durch Zuweisung einer erhöhten Standfläche mit besonderen Zu- 
gängen angedeutet worden sei. 

Nicht durchschlagender wie diese inneren Gründe sind die aus den äusseren 
Verhältnissen des Spielplatzes abgeleiteten Argumente, welche eine dauernde Schei- 
dung der Schauspieler und Choreuten wünschenswert erscheinen lassen sollen. 
Man sagt, die Schauspieler würden, wenn sie auf dem Boden der Orchestra stän- 
den, von den Choreuten verdeckt werden. Diese Besorgnis könnte vielleicht für die 
Tragödie schon durch den Hinweis entkräftet werden, dass die Schauspieler — we- 
nigstens seit der Zeit des Aischylos — dank ihrer Schuhe, Kleidung und Haartracht 
um ein Beträchtliches an Grösse und Mächtigkeit die Chorpersonen überragten. 
Sie muss aber überhaupt als unbegründet erscheinen, wenn man sich die Grösse 
des antiken Spielplatzes und die verhältnismässig geringe Zahl der auf diesem 
Platze verteilten Personen gegenwärtig hält. Nichts war leichter für den Chor 
als an einem beliebigen Punkt der Orchestra den Standplatz so zu wählen, dass 
der Blick auf die vor der Skene sich bewegenden Schauspieler frei blieb. In 
der Regel zogen sich wohl in den Scenen, in denen die Schauspieler mit ein- 
ander verhandeln, die Choreuten in die Nähe der Parodoi zurück, wobei der 
Chorführer allein ein wenig vorgetreten sein wird, um den Schauspielern näher 
zu stehen. Wo aber der Chor zu Lied und Tanz in den mittleren Teil der 
Orchestra tritt, da sehen wir, dass in den allermeisten Fällen überhaupt kein 
Schauspieler anwesend ist, der verdeckt werden könnte. In der verhältnismässig 
geringen Zahl der Scenen, in denen ein Schauspieler auch während eines Chor- 
liedes vor der Skene verharrt, befindet er sich in beschaulicher Haltung, in 
Schmerz oder in Gebet versunken, kurz in einer Situation, in der er das Inter- 
esse nur in geringem Grade auf sich zieht und den Blicken der Zuschauer 
entzogen werden kann oder vielleicht sogar entzogen werden soll. 
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Wenn also schon an und für sich der Gedanke, dass der Schauspieler nie- 
mals hat verdeckt werden dürfen, schwerlich richtig ist, so könnte eine beson- 
dere Bühne diesem Zwecke nur in sehr seltenen Fällen genügen. Denn es ist 
zu selbstverständlich, um ausgesprochen werden zu müssen, dass überall dort, wo 
Schauspieler und Choreuten einander körperlich näher kommen, beide auf dem- 
selben Niveau stehen müssen, sodass der Höhenunterschied der Bühne gerade 
dort, wo eine deutliche Scheidung der Parteien er\vünscht sein könnte, den 
Dienst versagt. 

Bevor wir von diesen allgemeinen Erwägungen zur Betrachtung der in den 
Dramen vorliegenden Einzelfälle übergehen, müssen wir noch den Begriff der 
f Bühne» bestimmter zu kennzeichnen versuchen, damit die Untersuchung über 
den Spielplatz der klassischen Zeit sich nicht in einen Kampf um Worte ver- 
liere. Die Verteidiger des Bühnenspiels haben zum grossen Teil die lO Fuss hohe 
Bühne selbst schon aufgegeben und sich auf eine niedrigere Plattform zurückge- 
zogen ; sie sind zum Teil wohl auch bereit, noch um einige Stufen herabzu- 
steigen, behalten aber dabei die Fachausdrücke des Bühnenspiels in der alten 
Weise bei. Demgegenüber muss bemerkt werden, dass die Annahme eines um 
I — 2 Stufen erhobenen Standplatzes für die Schauspieler, die durch ästhetische 
Erfordernisse manchem empfohlen scheinen könnte, sich überhaupt der Discus- 
sion entzieht ; denn über das Vorhandensein einer solchen niederen Standstufe, 
die auf den Verkehr von Chor und Schauspieler keinen Einfluss übt, können 
die Dramen keinen Aufschluss geben. Aber bemerkt werden muss, dass die 
Baudenkmäler der Annahme einer solchen ständig vorhandenen Standstufe oder 
Plattform nicht günstig sind, während andererseits durch die jeweilige Scenerie 
in vielen Stücken den Schauspielern ein erhöhter Standplatz für bestimmte Mo- 
mente der Handlung dargeboten wird, wie unten gezeigt werden soll. 

Wo in diesem und den folgenden Abschnitten von der Bühne und der da- 
durch bewirkten Trennung von Chor und Schauspielern die Rede ist, verstehen 
wir unter Bühne ein wirkliches Podium von beträchtlicher Höhe, das besondere 
seitliche Zugänge hat und von der Orchestra aus nur mittelst vorgelegter Trep- 
pen zu erreichen ist. Als weiteres Kennzeichen einer solchen Bühne muss ferner 
betrachtet werden, dass auf ihr und hinter ihr die Dekorationen so angebracht 
sind, dass sie als der eigentliche Schauplatz der Handlung zu gelten hat, der durch 
die Bühnen- Vorderwand scharf abgetrennt ist von dem Tanzplatz des Chors. 

Über das Vorhandensein einer Bühne in diesem Sinn müssen aber die Dra- 
men Aufschluss geben. Denn eine solche Trennung von Chor und Schauspielern 
muss für die Ökonomie des Dramas von entscheidendem Einfluss gewesen sein; 
sie muss in der Disposition der Scenen, in der Verteilung der den Schauspie- 
lern und dem Chor zugewiesenen Handlung^ in der Art des Auftretens und des 
Abgehens bemerkbar werden. Es können hier, damit der Umfang des Buches 
nicht allzusehr anschwelle, die Dramen nicht einzeln nach diesen Gesichtspunk- 
ten hin untersucht werden. In den letzten Jahren sind diese Fragen in einer 
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Anzahl von Schriften behandelt worden; die letzten und besten darunter sind 
die von Capps, The stage in the Greek theatre aecording to the extant dra- 
mas (New Haven und Berlin 1893), von Weissmann, Die scenischen Aufführungen 
der griech. Dramen (München 1893) und von Bodensteiner, Scenische Fragen über 
den Ort des Auftretens und Abgehens von Schauspielern und Chor im griechi- 
schen Drama (Leipzig 1893). An dieser Stelle müssen wir uns damit begnügen, 
die Fälle, welche typische Bedeutung haben, durch einige Beispiele zu erläutern. 
Hierbei dürfen die erhaltenen Stücke als eine einheitliche Gruppe behandelt 
werden. Denn so gross auch die Entwickelung ist, welche die Skene seit der 
Zeit des Aischylos bis zum Ende des V. Jahrhunderts genommen hat, und so 
sehr die Partien des Chors im Laufe der Jahrzehnte an Umfang und Gewicht 
eingebüsst haben, so ist doch das Verhältnis des Chors zu den Schauspielern 
im Princip dasselbe geblieben, und niemand, der eine hohe Schauspielerbühne 
fiir 450 vor Chr. leugnet, wird sie für 40x3 annehmen. Auch die ältere Gruppe 
der aischyleischen Dramen, die noch keine Skene voraussetzen, dürfen wir hier 
mit einbeziehen, während die Besonderheiten, die aus der einfacheren Beschaffen- 
heit dieser Stücke sich ergeben, im zweiten Teile dieses Abschnittes im Zusam- 
menhang mit der Ausstattung des Spielplatzes besprochen werden sollen. Dass 
endlich auch Scenen der Komödie als gleichwertige Zeugnisse neben denen der 
Tragödie herangezogen worden sind, wird sich aus der gegebenen Zusammenstel- 
lung, wie wir glauben, von selbst rechtfertigen. 

Wenn eine Bühne der vorher bezeichneten Art vorhanden war, dann muss 
die Scheidung von Chor und Schauspielern für die gesamte Anordnung und 
Gliederung des Stückes massgebend gewesen sein ; es muss darauf vom Dich- 
ter überall Rücksicht genommen worden sein, sodass auch für die Aufführung 
diese Scheidung sich als ein Vorteil oder doch wenigstens nicht als störendes 
Hindernis erweisen muss. Durch eine Untersuchung der Dramen muss sich also 
feststellen lassen, i. ob der Chor wh-klich von dem durch Dekoration oder Skene 
bezeichneten eigentlichen Spielplatz und also auch von den Schauspielern durch 
die Zwischenwand und das Podium einer Bühne geschieden war, 2. ob die Schau- 
spieler auf einem besonderen Podium neben der Orchestra sich aufzuhalten und 
den Schauplatz der Handlung durch besondere von den Orchestraparodoi ver- 
schiedene Zugänge zu betreten pflegten. 

Wir fassen zunächst die Beziehungen des Chors zur Skene ins Auge. Es 
ist klar, dass der Chor, der in der Regel aus Freunden (Freien), nicht aus Die- 
nern (Sklaven), der Schauspielpersonen besteht, gewöhnlich nicht aus der Wohnung 
der Schauspieler (der Skene)^ sondern von aussen her durch die Parodoi den 
Spielplatz betreten muss. In den wenigen Fällen aber, wo der Chor aus Perso- 
nen besteht, die den Wohnort der Schauspieler teilen, betritt und verlässt er 
die Skene ohne Schwierigkeit. Aus dem Palast kommt der Chor der Choephoroi 
in der Orestie des Aischylos, der Chor der Dienerinnen in Euripides tPhaethon» 
(frgm, 773), in den Palast begiebt sich der Chor der Jagdgenossen in Euripi- 
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des fHippolytos» (io8, 113); aus dem Tempel kommt der Nebenchor der rpoTcopi- 
Tcol in den tEumeniden» (1005), aus den Lagerzelten der Achäer erscheinen abtei- 
lungsweise die gefangenen Frauen, die den Chor von Euripides t Troerinnen» bilden; 
und in Aischylos tEumeniden» stürzen die Erinyen einzeln aus dem delphischen 
Tempel. Besonders auffallend ist, dass in Euripides t Helena» der Chor mitten im 
Stücke sich in das Haus begiebt (327, 385) und dann wieder von dorther zu- 
rückkehrt (SiS). In der Mehrzahl der Fälle hätten die Dichter durch kleine Än- 
derungen den Chor durch die Orchestrazugänge kommen und gehen lassen kön- 
nen, wenn das Betreten der Skene für den Chor mit irgend welchen Unbequem- 
lichkeiten verbunden gewesen wäre. 

Aber nicht nur in diesen Fällen tritt der Chor in unmittelbare Beziehung zur 
Skene (oder zur Dekoration). Wie in den älteren Stücken des Aischylos der Chor 
sich unmittelbar an dem als Dekoration dienenden Aufbau befindet, an den grossen 
Altären in den t Schutzflehenden» und den t Sieben», am Grabe des Dareios in den 
f Persern» (686), so sehen wir ihn auch in den späteren Stücken häufig unmittelbar 
an der Skene. Mehrfach wird ausdrücklich gesagt, dass der Chor nahe am Palaste 
stehe (Eurip. Medea 1293, Hlppol. ^^^^ Phoen. 274, Soph. Oed. R. 1047, Elektra 
327), in Euripides tlon» (510) stehen die Frauen des Chors ipi^l xpiQicTia^ 86)au>v 6üo- 
Sixwv, im t Orestes» bewachen sie die Zugänge zum Palast (1250), in Aristophanes 
«Ekklesiazusen» (1114) werden sie angeredet mit den Worten: üjxei; 9'oa»i icapiffrat' 
67:1 xaTji ötipaii;. Ebenso ist in Aristophanes tWespen» der Chor unmittelbar vor 
dem Hause, im t Frieden» schafil er mit Hacken und Stricken das Bild der Eirene 
aus der Höhle, die einen Theil der Dekoration bildet, in der tLysistrate» kommen 
die Chöre bis unmittelbar an das Thor der Akropolis. Im tKyklops» treiben 
die Satyrn die Heerde herbei, die in die Höhle des Kyklopen gebracht wird 
(35,82); später verjagt sie der Silen : xwpstaö* w; Taxwi« avipwv aico (191); im «Phi- 
loktetes» des Sophokles ladet Neoptolemos den Chor ein, sich die Höhle, in der 
Philoktetes wohnt, genauer zu besehen : S^pxoü Oapacov (144 f ). Mehrfach sehen 
wir, wie der Chor an die Thüren des Palastes herantritt, um zu erlauschen oder zu 
erspähen, was im Innern vorgeht (Soph. Antig. 125 1, Eurip. Her. für 747, 1047, ^ ^09). 
Im € Orestes » muss Elektra den Chor, der sich neugierig genähert hat, hin- 
wegweisen: «Tcoicpb ßai' (142).... oüx «9* if)|A(üv, oux Ätc' orxwv ic68a abv elXC^ei? (l70f). 
Im t Ion » will der Chor, nachdem er den Tempel bewundert hat, y^^^wv ÖTcep- 
ßfjvai (220), was ihm aber, da er vorher kein Opfer gebracht hat, nicht erlaubt wird. 

Obwohl hier nirgends die Spur einer Schranke zwischen Chor und Skene zu 
bemerken ist, hat man doch gerade aus einigen hierhergehörigen Scenen die 
Existenz einer Bühne nachweisen wollen. Es kommt mehrfach vor, dass der Chor 
eine Zeit lang überlegt, ob er in den Palast eindringen soll, zuletzt aber davon 
absteht, so Aesch. Agam. 1304, Eurip. Med. 1275, Hec. 1042; oder aber der Chor 
wird eingeladen, in das Haus zu kommen, lehnt aber ab, der Einladung Folge 
zu leisten, so Soph. Aias 330, Eurip. Hippol. 575, 77T, Cycl. 630 f Man hat nun 
gesagt, der Dichter dürfe nicht zulassen, dass der Chor wirklich in die Skene 
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gehe, weil es unbequem und störend wäre, wenn die Choreuten die Bühnentreppe 
emporsteigen müssten; darum weigere sich der Chor die Skene zu betreten. In 
Wirklichkeit liegt aber die Sache anders. Der Chor ist dazu bestimmt, den Zu- 
sammenhang des Stückes durch seine Anwesenheit aufrecht zu erhalten ; ginge 
er fort, dann wäre der Spielplatz leer. Der Chor muss also in der Orchestra 
bleiben, damit der Faden des Stückes nicht abreisse. Andrerseits kann aber der 
Dichter den Chor nicht teilnahmlos draussen stehen lassen, wenn im Inneren 
des Hauses wichtige Entscheidungen fallen. Daher muss er den Schein erwe- 
cken, dass in den Personen des Chors die Absicht in den Palast zu gehen er- 
wacht sei und dass bloss durch Energielosigkeit, Schwäche und Meinungsverschie- 
denheit die Beschlussfassung so lange aufgehalten werde, bis das Ereignis Oicö 
oxTQvij? vollzogen ist. 

In anderen Fällen wieder wird nur deshalb eine Einladung an den Chor ge- 
richtet, damit der Schauspieler einen Anldss habe, aus dem Hause herauszutre- 
ten und in einigen Worten zu erzählen, was darinnen geschieht. Ganz richtig 
sind diese Motive schon in den Schollen aufgedeckt zu Sophokles Aias 328 
und 330: 'toütwv y«? o3vex' iaraXYjv', iciöavYjv ty;v icpi^aaiv xij? i^iSou ^Yjalv tv« jx-f; 
86^v; TÖv AravT« iv TOiautY) aufjifopa xaiaXeXoiic^vai .... ifj ouv T^xfAr^aa« ate 8v) y^^4 
ouaa xal a(X)jLaXu)TO^ ou^ ota t6 «utöv icapapLuOsTaOai aXXa Tbv x^P^^ icpoip^icsTai etat^- 
vai* iiceiiY] 8^ öctotcov töv ;(opbv deicoXticetv Ti)v axYjvi^v, ava6oä Iväoösv 4 Afag, tva [asCvyj 
iicl x^P^^ * X^P^?' toOto y*P iif6Ö6i b Osati^g. 

Auch aus diesen Stellen also darf man schliessen, dass der Chor unmittelbar 
der Skene nahestand und sehr wohl in die Skene hätte hineingehen können. 
Denn nur dann erklärt es sich, dass die Dichter dieses Motiv so leichthin ver- 
wenden. Die unmittelbare Nachbarschaft des Chors an der Skene muss ferner in 
allen jenen Fällen angenommen werden, wo der Chor in das Innere der Skene 
sieht, also namentlich auch in jenen Situationen, bei denen man von der An- 
wendung des Ekkyklema zu sprechen pflegt (s. u.). 

Soll man nun annehmen, dass in allen diesen Fällen der Chor seihen 
üblichen Standplatz, die Orchestra, verlassen und, um in die Nähe der Skene 
zu gelangen, eine Bühne ersteigen musste? Für eine solche Annahme Hesse sich 
auch nicht der Schein eines Zeugnisses beibringen. Vielmehr ist die natürliche 
Folgerung aus den erwähnten Stellen die, dass die Orchestra bis an die Skene 
selbst heranreichte und von ihr durch keine Bühne abgetrennt war. Um hier- 
über Klarheit zu gewinnen, müssen wir auch noch das Verhältnis des Chors zu 
den Schauspielern in Betracht ziehen. 

Hier muss nun zunächst darauf hingewiesen werden, dass die unmittelbare 
Nähe des Chors eine allgemeine und grundlegende Voraussetzung für den gan- 
zen Verlauf der Handlung in den Dramen des V. Jahrhunderts ist. Der Chor 
sieht und hört alles, was die Schauspielpersonen thun und reden, und das gilt 
als selbstverständlich; PVemde erkundigen sich daher, ob er treu sei (Eur. El. 
272, Soph. El. 1203), man bittet um sein Wohlwollen (Eur. Hei. 1388), ersucht 



Io4 IV. Abschnitt. Das altgriechische Theater nach den erhaltenen Dramen. 



ihn Stillschweigen zu halten (Iphig. Aul. 542). Nur ausnahmsweise, wenn er 
weiter hinweggetreten ist oder die Schauspieler leiser gesprochen haben, folgt 
er nicht gsrnz dem Verlaufe des Gespräches, so, wie es scheint, Eur. Iphig. Taur. 
798, wo er den Orestes tadelt, als dieser Iphigcnien umarmt, vgl. Soph. El. 634. Ab- 
gesehen von den Fällen, wo der Chor sich absichtlich verbirgt, wird er daher auch 
von den auftretenden Schauspielern immer sofort gesehen. Nur Iphig. Aul. 862 
scheint der in der Thüre stehende Greis (der erst später ins Freie tritt) ihn nicht 
zu bemerken, wenn er fragt: f^ |iivw xoLpb'^-ig SijT« TaT?8' i^^orrcov xuXat^, worauf 
Klytaimestra antwortet : cii^ ixivst^ Xiyciq av ; sei es, dass der Chor auch hier 
abseits steht, sei es, dass er ihr als zuverlässiger Mitwisser gilt (vgl. 917, 975)- 

Die Möglichkeit eines ungehinderten Verkehrs von Chor und Schauspielern 
ergiebt sich mit voller Klarheit aus den Stellen, an denen der Chor dem 
Schauspieler bis zur körperlichen Berührung nahe kommt. Es ist dabei nicht 
von Belang, ob der ganze Chor oder der Chorführer allein in die Handlung 
eingreift ; denn es ist klar, dass der Chorführer wohl einige Schritte seinen Leu- 
ten vorangehen kann, aber nicht durch Betreten eines andersartigen erhöhten 
Standplatzes von ihnen sich völlig abscheiden kann. 

In dem t Agamemnon» des Aischylos setzen die Choreuten ihre Schwerter 
in Bereitschaft, um auf Aigisthos und sein Gefolge einzudringen, werden aber 
von Klytaimestra daran behindert. Im «Rhesos» verfolgt und erreicht der Chor 
den Odysseus : oix iptXq ^uvOv]{jLa, XiY^tjv uplv 8ii 9T^pv<i)v (xoXeTv (684); Herc. für. 
254 f. versuchen die Greise, die den Chor bilden, dem Lykos in den Weg zu 
treten; Hei. 1627 sagt der Chor (oder Chorführer) zu Theoklymenos : oux ifir 
ao[KOn ic^icXa>v (jfa)y .... ou ixev ouv 9* iiao[t,g^ .... ^^yyo^O'i ii 9tjv ou xievsTc i^iAc^v 
ixsvToiv, iXX' i\Li. Soph. Oed. Col. 826 will der Chor die Wegfiihrung der An- 
tigene verhindern und Kreon aufhalten: oöxoi a a^i^au). Häufiger sind die An- 
griffe des Chores auf die Schauspieler in der Komödie. Wie der Chor der 
f Acharner» mehrfach den Dikaiopolis bedroht (280 f, 525 f.)» so greift auch der 
der € Ritter» gleich bei seinem Einmarsch den Paphlagonier an (257); ähnliche 
Scenen finden sich in den tWespen» (422, 430) und tVögeln» (343 f, 400). 
Auch in freundlicher Absicht nahen sich die Choreuten den Schauspielern. Soph. 
Alas II 82 ruft Teukros den Chor heran, um den kleinen Eurysakes an der 
Leiche des Aias zu schützen: ü|xsTg t6 jjltj •^\>}toLX%i^ ivi' i^ipm TziKaq wap^oraT', 
iXX' ip-fty€z\ Eurip. Cycl. 175 drängen sich die Satyrn neugierig um Odysseus, 
und auch da, wo die Choreuten sich bittend an den Schauspieler wenden : Tcphq 
Yovaiwv as Ixsieuojxcv (Med. 853), yo^iuicextlq llpoLq icpooicdvo) a ava5 (Phoen. 293), 
Tzpbq ac Y6V6ii3o? • • • • «vioiAai «[Xfiiciivcüa« tö abv yb>t\) (Eurip. Suppl. 277), wer- 
den sie mit den entsprechenden Geberden unmittelbar an den Schauspieler 
herangetreten sein. 

In allen diesen Fällen scheint vollkommene Gleichheit und Einheitlichkeit 
des Spielplatzes vorausgesetzt. Und wie hier ohne Schwierigkeit der Chor dem 
Schauspieler sich nähert, so kommt in anderen Scenen der Schauspieler nahe 
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an den Chor heran. In den t Schutzflehenden» des Aischylos sucht der ägypti- 
sche Herold die Danaiden vom Altare wegzureissen (863 f.) und in Euripides 
fiphigenie auf Tauris» wendet sich Iphigenie mit bittender Geberde an die ein- 
zelnen Frauen des Chors: aXXi zpbq ai Sc^ia;, al xat o {xvo!};xai, as ik ^CKti^ icapY){- 
80^ Y^^*''^^^ "fs (1068). Auch sonst ist vielfach deutlich zu erkennen, dass Schau- 
spieler und Choreuten nebeneinander auf demselben Platze sich befinden. 

Mehrfach werden die Choreuten und Schauspieler von einer neu herzutre- 
tenden Person gemeinsam angesprochen, vgl. Soph. El. 1441, Phil. 230, 402, 
Eur. El. 761. Wie Odysseus Eur. Cycl. 100 aus der Schaar der Satyrn zuerst 
xbv YspÄiTaiov, nämlich den Silen, begrüsst, so findet Herakles Eur. Her. für. 527 
seine Frau Megara und seinen Vater mitten unter den Choreuten, oylt^ t' iv 
dtvSpcüv. In der Eröffnungsscene der tLysistrate» werden die Frauen, einschliess- 
lich Kallonike und Lampito, immer zusammen angeredet. Ebenso lassen sich bei den 
Versammlungsscenen in den tThesmophoriazusen» und tEkklesiazusen» die Frauen, 
denen besondere Rollen zugewiesen sind, von den anderen, die den Chor bilden, 
nicht trennen. Aber auch Tekmessa und die Salaminier im t Alas» müssen bei 
dem Suchen des Leichnams auf dem gleichen Niveau sich befinden. Wenn die 
Choreuten in der Orchestra suchen und den Leichnam nur deshalb nicht finden, 
weil sie nicht auf die erhöhte Bühne können, so ginge der ganze poetische Reiz 
der Situation verloren. Nicht deshalb findet Tekmessa den Leichnam, weil sie 
allein die Bühne betreten darf, sondern weil sie als die dem Aias am engsten 
Verbundene, von der Ahnung ihres geängstigten Herzens getrieben, zuerst zur 
richtigen Stelle geleitet wird. Als später der Chor eben dorthin kommt, ver- 
hüllt sie die Leiche vor seinen Augen (915, 1002). Undenkbar ist ferner eine 
örtliche Trennung von Chor und Schauspielern in Scenen wie in der Gerichts- 
verhandlung der lEumeniden», wo Orestes und ApoUon einerseits, die Erinyen 
andererseits vor die Richter hintreten. Und wie in den t Schutzflehenden » des 
Aischylos Chor und Schauspieler in gleicher Weise an den Altar herankommen, so 
sehen wir sie in den tChoephoren» (23 f.), in den t Persern» (620 f.) und in der 
€ Iphigenie auf Tauris» (63 f.) zu gemeinsamer Opferhandlung verbunden, in Euripi- 
des f Schutzflehenden» (8 f., 100 f.) an demselben Altar vereinigt, in Sophokles tNau- 
sikaa» gemeinsam mit Ballspiel beschäftigt (Eust. Od. p. 1554; Athen. I, 20 f.). 

Auch abgesehen davon, dass die Orchestra der natürliche Standplatz des 
Chores ist, kann hier kaum ein Zweifel sein, dass der Schauplatz der Handlung 
eben die Orchestra ist. Dazu nötigt ebenso die grosse Zahl der vereinigten 
Personen (in den Versammlungs- und Gerichtsscenen), wie die Grösse der aufge- 
stellten Schmuckbauten (Altäre, Gräber) und die erforderte Freiheit der Bewe- 
gung (beim Suchen, beim Ballspiel u.s.w.). 

Das Erscheinen der Schauspieler in der Orchestra ist aber auch dort über- 
all gesichert, wo sie mit dem Chore gemeinsam einziehen oder abziehen. Aus 
Gründen, die aus der Ökonomie des Dramas sich ergeben, kommen gemein- 
same Einzüge nur selten vor; abgesehen von Eurip. Ale. 860 kann man Eur. 
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Hippol. 54,118 und Arist Plut 253 f. hierher rechnen. Um so häufiger sind die 
feierlich geordneten gemeinsamen Auszüge. Sie finden sich als der übliche Ab- 
schluss des Dramas durchwegs in der älteren Zeit, wo die Schauspieler noch nicht 
durch eine Skene im Hintergrunde verschwinden konnten; die t Schutzflehenden» 
des Aischylos, die t Sieben» und die t Perser» bieten hierfür Belege. Auch spä- 
terhin sind diese Auszüge dort Regel, wo keine Skene vorhanden oder doch 
das Spielhaus nicht als Wohnhaus der Rollenträger erscheint, so am Schlüsse 
von Sophokles cAias» und cPhiloktetes», in Euripides t Schutzflehenden», cTroerin- 
nen> und cKyklops». Mitten im Stück ist ein solcher gemeinsamer Abzug — em 
feierlicher Leichenzug — in Euripides cAlkestis» (740) vorgeführt worden. Auch 
anderwärts, so in Sophokles tTrachinierinnen» darf man voraussetzen, dass am 
Schlüsse der Zug der Schauspieler und Statisten denselben Weg genommen ha- 
ben (1278 f.) wie die Choreuten. 

Man hat sich freilich nicht gescheut, auch in diesen Fällen eine Teilung 
des Zuges anzunehmen, indem man die Schauspieler oben auf einer Bühne, die 
Choreuten unten durch die Orchestra abgehen lassen wollte. Wer nicht sieht, 
wie dadurch alle ernste Wirkung zerstört und ins Lächerliche verzerrt würde, 
mit dem ist nicht zu rechten. Übrigens heisst es Soph. Phil. 1469 ausdrücklich: 
;(a>p(o|Aev 8s icavis? ioXXtXq, und noch deutlicher lauten die Spiel Weisungen in den 
aristophanischen Komödien, die mit einem fröhlichen Festzug abschliessen. So 
sagt in den tAcharnern» Dikaiopolis (1231): licsaOi vuv aiovig^ w tt^veXX« KaXXCvixo? 
und der Chor erwiedert: aXX' i^/ojxsffOa, im c Frieden* ruft Trygaios dem Chor, 
der ihn mit dem Hymenaioslied begleitet, zu (1355): xav ^uv^Tcr^aöf [xoi ^XaxcDvTa? 
ISiaOe, und ähnlich sagt Peisthetairos in den t Vögeln» (l755): eicsffOs vuv yiiLOifn^i 
0) 90Xa 7:avTa ffuvv6|Aa>v. In den t Fröschen» befiehlt Pluton dem Chor, Aischylos 
das Geleit zu geben (1524): ^aCveie toivüv üfxcT? toüto) XaixicaSa^ -spi?? VßV'^ icpo- 
xifXTCcTC ToTaiv TOüTOü toOtov [A^Xeaiv xat |xoXzaTaiv xeXaBoÖvxe?. Im tPlutos» macht der 
Chor der vorausziehenden Schaar der Schauspielpersonen Platz (1208) : oux^ti 
To(vüv eixo)^ (JL^XXeiv oi8* Tf)|Ji.a; iXX* ava;(o)psTv iq TOUTCiaOsV JsT yap xaiiiuiv TOUTa>v aiovxa? 
^TceaOai. Dass hier überall der Festzug, an dessen Spitze oder in dessen Mitte 
die Schauspieler stehen, durch die Orchestra und die Parodoi sich bewegt, kann 
keinem Zweifel unterliegen ; mehrfach nehmen die Schauspieler auch selbst an 
dem Tanze Anteil, so tanzen Philokieon in den c Wespen» (15 16, 1535), Lysistrate 
und der Lakoner in der cLysistrate» (1275 f), Blepyros in den tEkklesiazusen» 
(1165) dem Chore voraus. 

Aber auch dort, wo Chor und Schauspieler zwar nicht gemeinsam eintreten, 
aber aus denselben Gegenden und auf denselben Wegen kommend gedacht sind, 
müsste man es als grobe Störung der Illusion empfinden, wenn der Schauspieler 
durch andere Zugänge käme als die Choreuten, die ihm folgen oder ihn (wie in 
den tEumeniden» 244 f. und den cAcharnern» 204) verfolgen. So kann z. B. in 
den € Schutzflehenden» des Euripides (772) Adrastos dem Zuge, der die Leichen 
der Gefallenen dem Chor der Mütter überbringt (941 f.), doch nur durch die 
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Orchestraparodos entgegengehen, durch die der Leichenzug später hereinkommt. 
Ebenso hat man ziemlich allgemein anerkannt, dass Schauspieler, die zu Wagen 
kommen, nur in die Orchestra eingezogen sein können ; lassen wir strittige Fälle, 
wie in Aischylos c Schutzflehenden» (180 f.) und c Persern» (607 f.) bei Seite, so 
bleiben doch als sichere Beispiele die Auffahrten im c Agamemnon» (747), in Euri- 
pides cElektra» (988, 1135), in den cTroerinnen» (527, 572,626) und der tiphigenie 
in Aulis» (59 1, 610 f.) ; auch für anderweitige grosse Aufzüge, wie z. B. für den 
des Lichas und der kriegsgefangenen Frauen (Trach. 221 fj, wird man die Be- 
nützung der Orchestrazugänge von vornherein als wahrscheinlich zugeben wollen. 

Auch noch auf anderem Wege lässt sich vielfach nachweisen, dass der 
Schauspieler durch die Parodos den Spielplatz betreten hat. Nur dadurch können 
wir es erklären, dass ein von aussen herbeikommender Schauspieler auch dann 
zuerst an den Chor sich wendet, wenn andere Schauspieler anwesend sind. Es 
mag genügen, an Stellen wie Eurip. El. 761^ Cycl. 210^ Androm. 881, Or. 356 f.^ 
470 f., Sophocl. Oed. R. 924 f., El. 660 f. und Phil. 230 zu erinnern. Offenbar ist 
hier überall der Schauspieler auf seinem Wege zur Skene zuerst dem Chor be- 
gegnet; er muss also selbst durch die Parodos gekommen sein, in deren Nähe 
der Chor steht. Die gleiche Folgerung lässt sich aus den Stellen ziehen, wo 
der Chor (oder Chorführer) schon von Weitem einen Schauspieler herankom- 
men sieht. In schmale Bühnenzugänge könnte ein in der Orchestra stehender 
Choreut nicht sehen, wohl aber hat er freien Ausblick in die Parodoi. Aus 
den zahlreichen Beispielen, denen freilich nicht allen gleiche Beweiskraft zuer- 
kannt werden wird, mögen die Stellen Aischyl. Agam. 489 f,, Soph. Aias 1042, 
El. 1428, Trach. 221,730, Phil. 539,1261, Eurip. Androm. 545,879, El. 339, Or. 
347, Rhesos 85, Troad. 236 hervorgehoben werden. 

Endlich ist auch dort, wo die Schauspieler erst längere Zeit nach ihrem 
Auftreten zur Skene (oder zum Proskenion) gelangen, wie Odysseus und Neo- 
ptolemos im tPhiloktetes», Euelpides und Peisthetairos in den t Vögeln», von 
vornherein klar, dass sie durch die Parodos in die Orchestra gekommen 
sein müssen. 

Die Sache liegt also so : Überall dort, wo sich für Schauspieler, die nicht 
aus der Skene selbst herauskommen, etwas über die Art des Auftretens er- 
mitteln lässt, ergiebt sich, dass dabei die Orchestraparodos benutzt wurde. Da- 
gegen lässt sich nirgends nachweisen, dass die Schauspieler durch besondere seit- 
liche, von jenen Parodoi geschiedene Zugänge gekommen wären. Schon mehrfach 
hat man in diesem Zusammenhang auf die Situation in Euripides t Orestes» 
1251 f. verwiesen. Dort verteilt Elektra den Chor auf beide Seiten des Pala- 
stes: aifjO' ai (Jiev OiACüv tovS' afxa^i^py; Tp{6ov, olI l* evOiS* oXXov oi|jlov slq 9poupav 
5i|i.(i)v. Diese Ausdrucksweise, wäre sehr merkwürdig, wenn hier neben den vom 
Chor bewachten seitlichen Zugängen vor dem Hause ausserdem noch die brei- 
ten ebenfalls oft von Schauspielern benützten Parodoi auf den Spielplatz führen 
würden. Die Worte sind aber vollkommen verständlich, wenn die Orchestrapar- 
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odoi die einzigen Wege darstellen, auf denen man zu dem Palaste gelangen kann. 
Wenn nun in einer so grossen Anzahl von Fällen die Schauspieler erweis- 
bar in der Orchestra auftraten, so dürfen wir weiter gehen und fragen, was 
uns hindert, die Orchestra als den gewöhnlichen und allgemeinen Spielplatz für 
die Schauspieler anzusehen. Vor allem gilt es zu untersuchen, ob den bisher 
besprochenen Stellen etwa andere gegenüberstehen, die es als notwendig oder 
wünschenswert erscheinen lassen, dass die Schauspieler auf einer von der Or- 
chestra abgetrennten, erhöhten Bühne auftreten. 

Man hat in diesem Sinne einige Stellen geltend gemacht, an denen von 
Schauspielern über steilen Anstieg geklagt wird. Eurip. El. 489 sagt der Greis, 
der zu Elektras Hütte kommt: w; icp5a6aaiv xwvä* ipöCav orxwv 1^*^ h^^ -^ipo^xi 
T(j)Se icpo96fJvai icoii. o[uaq ik icpig ye xoug 91)^00^ i^sXxt^ov SiicXfJv axavOav xal 'RoXip' 
poicov yb^[). Wer annimmt, dass der Schauspieler bei diesen Worten wirklich 
einen Anstieg ausführte, der giebt damit eigentlich die Bühne schon preis. Denn 
er muss voraussetzen, dass der Schauspieler durch die Orchestraparodos herein- 
gekommen ist, und dass die Erhöhung, auf der die Skene sich befindet, nicht 
mittelst einer vorgelegten Treppe, sondern über eine als Felsweg gestaltete 
Rampe emporsteigt. Denn einen Mann, der über die Holzstufen einer conven- 
tioneilen Bühne hinaufgeht, über die Steile des Felsterrains klagen zu lassen, 
wäre ein Scherz, den ein Komiker sich gestatten könnte, nicht aber ein Tra- 
gödiendichter. An sich ist es sehr wohl möglich, dass die Hütte der Elektra 
ein wenig über dem Boden der Orchestra erhöht lag, wie dies für die Höhlen- 
wohnungen im cPhiloktetes» und in den f Vögeln» wahrscheinlich ist (s. u.); 
diese Erhöhung ist aber dann in der bestimmten, von dem Dichter für das 
betreffende Stück geschaffenen Situation begründet. Euripides wünscht, dass der 
Zuschauer sich die Hütte der Elektra im steinigen Hügelland der Argolis gelegen 
denkt (216, 534), und die Klagen des Pädagogen dienen daher in gleicher Weise 
zur Charakteristik des Schauplatzes wie zu der des Greises. Die Verse sind aber 
sehr wohl verständlich, wenn sie sich nur auf den Weg beziehen, den der Greis, 
als er durch die Parodos eintritt, schon zurückgelegt hat. Dass der Schauspie- 
ler auch noch vor den Augen des Zuschauers bergan steigen müsse, ist eine 
Forderung, über die zu streiten vergeblich und hier um so müssiger wäre, als 
eine conventioneile Bühne daraus keinesfalls erwiesen werden könnte. 

Ahnliche Klagen über die Mühsal des Steigens sind dem alten Pädagogen 
in Euripides tlon» (727. 738 f.) in den Mund gelegt, der von Kreusa geleitet, zu 
dem hochgelegenen delphischen Heiligtum kommt. Von dieser Scene gilt genau 
dasselbe wie von der in der t Elektra». Auch hier sollte wohl der Zuschauer 
diesen mühevollen Weg in der Parodos oder richtiger ausserhalb der Parodos 
sich denken. Erst längere Zeit nach diesen Klagen langt der Greis bei dem Chor 
an, von dem also auch angenommen werden müsste, dass er auf der voraus- 
gesetzten Erhöhung steht. Man könnte demnach — und man hat das in der That 
gethan — statt einer Schauspielerbühne auch eine Chorbühne aus dieser Scene 
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herausdeuten. Vgl. Weissmann, Die scenische Aufführung der griechischen Dra- 
men des V. Jahrhunderts, S. 53. 

Dasselbe dichterische Motiv kehrt wieder in dem Chorlied Eur. Her. 119 f., 
dort vergleichen sich die Greise mit einem Pferde, das izphq TcstpaTov X^icag den 
Wagen emporzieht. Die dichterische Fiction ist wohl die, dass der Chor, indem 
er durch die Orchestra zur Skene geht, den Weg von seiner Wohnung oder 
von der Agora her zu der hochgelegenen thebanischen Königsburg zurücklegt. 
Wie dieser Weg zu denken ist, lehren die Worte des Liedes den Zuschauer, 
der nicht alle Unebenheiten des Aufstieges realistisch in der Orchestra darge- 
stellt zu sehen verlangte (vgl. Arist. Vesp. 230). Wer auch hier einen wirklichen 
Anstieg ausgeführt glaubt, der müsste vor dem Palast eine durch eine hohe 
Rampe zugängliche Plattform annehmen, auf der der Chor auch während der fol- 
genden Scenen seinen Stand hätte. Auch dann würden aber die Verse kein 
Zeugnis für eine abgesonderte erhöhte Schauspielbühne, sondern höchstens eines 
für eine c Chorbühne» abgehen können, eine Annahme, auf die wir noch im 
VII. Abschnitt zurückkommen werden. 

Ganz ähnlich wie im t Herakles» liegt die Sache in Aristophanes tLysi- 
strate», wo der Chor der Greise (286) sagt: iXX* aiib yip [xot xfjg 65oö Xcnciv icm 
^u)p{ov TÖ Tzphq icoXiv, To (jijxiv, Ol otcouByjv Ix^* ^^^ letzte Stück Weg, das der 
vom Markte Kommende zurückzulegen hat, um an das Thor der Akropolis zu 
gelangen, steigt steil bergan. Wer annimmt, dass man das einem Athener wirk- 
lich vor Augen fuhren musste, der giebt zu, dass die Erhöhung des dekorativen 
Aufbaues für die bestimmten Zwecke des Stückes angebracht war, also mit einer 
Conventionellen Bühne nichts zu thun hat. Jedenfalls Avürden wir auch hier nicht 
eine Schauspielerbühne vor uns haben, sondern eine breite, durch eine Rampe 
zugängliche Plattform, auf der in den folgenden Scenen der Chor Platz zu 
lebhaftester Bewegung hat. 

Es erübrigen noch einige Komödienstellen, in denen man die Ausdrücke 
ava6a{v£iv und xataöaiveiv als Beweise fiir ein Bühnenspiel zu verwerten versucht 
hat. 'Ava6aiveiv heisst in Athen nach der aus Volks- und Gerichtsverhandlungen 
üblichen Ausdrucksweise : auftreten, vor den Leuten erscheinen, das Wort er- 
greifen; xaTaSatvstv heisst: abtreten, vom Redeplatz hinweggehen. In dieser allge- 
meinen Bedeutung sind die Worte mindestens ebenso gut anwendbar auf Jeman- 
den, der durch die Parodos in die Orchestra heraufkommt, wie auf den, der 
durch seitliche Zugänge auf einer Schauspielerbühne sichtbar wird. Ich glaube 
aber, dass in allen hier in Betracht kommenden Stellen die Worte aus den ge- 
gebenen Situationen heraus in bestimmterem, prägnantem Sinne zu verstehen sind. 

Arist. Eq. 148 wird dem Wursthändler, der den Zuschauern noch nicht sichtbar 
ist, zugerufen: SsDpo SeOp', co ^iXtaTe, ava6aive 9(i)iv)p t^ icoXsi xal vcov 9ave{^. Das 
soll, so behauptet man, eine Einladung sein, auf der Schauspielerbühne zu erschei- 
nen. Aber wenn wir uns gegenwärtig halten, dass der Wursthändler, als er von 
den durch die Parodos hinausblickenden Sklaven gesehen wird, sich angeblich 
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unten in der Agora befindet (147, 181), während das Haus des Demos auf einer 
der benachbarten Anhöhen, walirscheinlich auf der Pnyx selbst, gelegen gedacht 
ist (41, 750 f), so ist es doch wohl das Nächstliegende, die Worte so zu über- 
setzen: ckomm herauf aus der Agora und erscheine uns als Retter der Stadt». 
Dann erst tritt der Wursthändler (durch die Parodos) ein mit der Frage : t( Ioti ; 
t{ [AS xaXsiTe ; und nun wiederholt der erste Sklave: Seöp* 2X6', tkomm näher zu 
uns». Hierauf fuhrt er den neuen Ankömmling zum Vorplatz des Hauses (oder 
zum Altar in der Mitte der Orchestra?) und zeigt ihm die Zuschauer: xa^ atC- 
yiaq bpaq Tag xwvSc töv Xawv ; calle diese Menschen, den Markt und den Hafen 
wirst du beherrschen», xoOS^zo) ye icavö* tpiq' iXX* iicava6v)0i xaTct TOuXebv tiSe, «steige 
auch noch auf deinen Wursttisch, dann siehst du auch die Inseln, die dir un- 
terthan sein werden». Dabei weist er wohl durch die Parodos hinaus, indem 
fingirt wird, dass durch sie ein Ausblick auf das Meer möglich sei. 

Arist. Ach. 732 sagt der Megarer seinen Töchterchen : «[aöäte TcoTiiv |jLa8- 
8av, oLi X eöptjT^ ica. Daran, dass bei diesen Worten die 2-4 jährigen Mädchen 
aus der Orchestra über eine Treppe die Bühne, auf der ihr Vater sich befindet, 
emporsteigen, kann doch nicht ernstlich gedacht werden ; eher könnte man an- 
nehmen, dass sie ein niederes Bema betreten sollen, auf dem der Verkäufer, 
wie das auf Marktplätzen geschah, seine Waare sichtbar machte; vgl. Poll. VII, 
II: 49' il deva6a(vovTeg o{ SoOXoi xiicpdcaxovTai, toOto Tpaice^av 'ApiaTO^avrjg xaXeT. 
Vielleicht heissen die Worte aber nur: «kommt heran zu mir» und sind ge- 
sprochen, während der Megarer die Kleinen von dem Boden in seinen Ar- 
men emporhebt. 

Vesp. 1342 sagt Philokieon zur Flötenspielerin: ava6aive Jeöpo xp^^op-^^o^i^öiov 
Tf) x^ip' T^ö^ä'' Xa6o|ji£vtj ToO T/[pvi{Q\} ; man nimmt an, er sage das von einem er- 
höhten Standplatz aus, — dann müsste man an den über die Strasse erhöhten 
Thür- Vorplatz des Hauses denken — ; aber der Zusammenhang der Verse scheint 
mir vielmehr die Annahme zu empfehlen, dass «vaöaiveiv hier im obscönen Sinne 
aufgefasst werden müsse. 

Vesp. 1514 schickt sich Philokieon zum Wettkampf mit den von ihm her- 
ausgeforderten Tänzern an mit den Worten: atip xaiaöai^sv y* ^^' auioü? pioi. 
Auch hier wird nicht an das Herabsteigen vom Vorplatz des Hauses zu denken 
sein, sondern xataSaCvetv ist in dem übertragenen Sinne: xu)p6tv v.q i'^i^'^a (Sui- 
das), den Wettkampf aufnehmen, zu verstehen. Vgl. Herod. V, 22 : 'AXe^avSpou 
«eöXsueiv 4Xo[;.^vou xal xaxaöavTO? i%* aixb toöto ol avTt06ü(j6jjLevoi *EXXt^v(i)v eSeTpyov 
jjLiv ; Xen. Anab. IV, 8, 27 : xaXv; O^a iyi^zxo' xoXXol yap xat^SYjaav u. ä. 

Ekkles. 1x52 f. endlich, wo der Chor zu Blepyros sagt: iv Scio) ik xaxaöaCvei^, 
iyto iTcaaopiai [LiXoq u [xsXXoSsirvixiv , ist unter xaiaöaCveiv der Abzug des Schau- 
spielers durch die Parodos (vgl. 1166) gemeint; Blepyros geht hinunter zum Markt, 
wo das SsTicvov für ihn gerüstet ist (711 f.), auf diesem Wege geleitet ihn der 
Chor, indem er 11 68 f. ein jx^Xo? [xeXXoSsiicvixbv singt. Vgl. Ar. Ran. 129: xaO^p- 
xuaov vuv i( KepafXctxov. 
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Mag man aber nun dieser oder jener Deutung den Vorzug geben, sicher ist, 
dass alle die genannten Verse, auch wenn bei dEva6a{veiv und xaiaöaCveiv an ein 
wirkliches, vor den Augen der Zuschauer geschehendes Hinauf- und Hinabstei- 
gen gedacht werden müsste, doch nur beweisen könnten, dass die Schauspieler 
in der Orchestra auftraten und zu bestimmten Handlungen sich von da aus auf 
ein erhöhtes Podium begeben konnten. Eine ständige und von der Orchestra 
getrennte Bühne aber bezeugen sie nicht, ganz abgesehen davon, dass gerade 
in den Stücken, in denen uns die besprochenen Verse begegnen, zahlreiche Be- 
lege fiir das Zusammenspiel von Chor und Schauspielern sich finden. 

So schliessen sich also alle Folgerungen, die aus der Anordnung der Dra- 
men und aus den einzelnen Hinweisen in den Reden der handelnden Personen ge- 
zogen werden können, zu dem Ergebnis zusammen, dass der Chor von der Skene 
und den Schauspielern durch keine Schranke getrennt war, und dass es keine 
mit besonderen seitlichen Eingängen versehene Schauspielerbühne, sondern nur 
einen gemeinsamen Spielplatz, die Orchestra, gegeben hat. Selbst dort, wo durch 
die bestimmten Verhältnisse eines Dramas eine Erhöhung der Skene (oder des 
Proskenion) über der Orchestra oder ein erhöhter Standplatz für den Schau- 
spieler gegeben ist, ist der Höhenunterschied ein so geringer, dass daraus für 
den Verkehr von Chor und Schauspielern kein Hindernis erwächst. Die Belege 
für diese Thatsachen finden sich in gleicher Weise in den letzten Dramen des 
fünften Jahrhunderts, wie in den ältesten Stücken des Aischylos. Und schon hier 
mag darauf verwiesen werden, dass auch die Anlage des lykurgischen Spiel- 
hauses in voller Übereinstimmung mit diesem Ergebnisse steht. 

Bei dieser principiellen Gleichartigkeit finden sich aber dank der verschiede- 
nen Anlage der Skene in den einzelnen Stücken mannigfache Verschiedenheiten 
in der Anordnung des Spieles. Wir werden darauf im folgenden Abschnitt 
zurückkommen, und wollen hier nur noch zusammenfassend darlegen, in wel- 
cher Weise Schauspieler und Chor auf dem gemeinsamen Spielplatz sich be- 
wegt haben seit der Zeit, da man eine Skene (oder ein Proskenion) an dem 
Rande der Orchestra zu errichten pflegte. 

In der Regel halten sich die Schauspieler, die aus dem Spielhause heraus- 
treten, unmittelbar vor demselben auf, und auch diejenigen, die durch die Parodos 
eintreten, begeben sich meist auf kürzestem Wege zu der Mitte der Skene 
hin. Wenn sie Ansprachen halten, treten sie wohl auf die Stufen der Skene, 
soweit solche vorhanden sind; einzelne Teile der Handlung können sich unter 
Umständen auch innerhalb eines Prothyron — eines Vorbaus vor der Thür — oder 
innerhalb einer Säulenhalle abspielen (s. u.). Auch da, wo Schauspieler in nahe 
Berührung mit dem Chore kommen, brauchen wir sie in der Mehrzahl der Fälle 
nicht weit von der Skenenmitte entfernt zu denken, da wir annehmen dürfen, 
dass in diesen Fällen der Chor sich schon von früher her in der Nähe des 
Spielhauses befunden hat. 

Dafür, dass manchmal die Schauspieler bis in die Mitte der Orchestra, ja 
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selbst bis in die Nähe der Zuschauer vorgehen können, lassen sich in den Ko- 
mödien einige Beispiele nachweisen. So scheint es nicht selten gewesen zu sein, 
dass komische Schauspieler den Zuschauern Näschereien zuwarfen, vgl. Aristoph. 
Eq. 59 f., Plut. 790 f., 800. Darauf gründet sich der Scherz in Aristophanes 
€ Frieden» 926, wo Trygaios sagt: xal totg ösaTÄTg j^tTcie twv xpiOoiv . . . . 2Sb)xac 
tjStq ; und der Sklave antwortet: vy; tov 'Eppifjv, wsts y« fo;;TO)v oaciicip stai tc7)v 
6£U)[aIv(üv oux IffTiv ouJsig offTi; oi xptOtjv |)f«i. In derselben Komödie scheint die 
Theoria V. 881 f. bis zu den Prytanen (deren Plätze wir nicht kennen) heran- 
geführt worden zu sein. Ganz sicher ist, dass in den «Fröschen» V. 278 die 
Schauspieler in die Orchestra vorgehen und bis an den Sitz des Dionysosprie- 
sters herankommen mussten (298, 308) ; wahrscheinlich ist, dass auch V. 193 
der Sklave auf die Aufforderung: oöxoüv wepiOp^^si 8fjTa ty;v >J[xvtjv xJxXco nicht 
aussen hinter der Skene herum, sondern rings um die Orchestra gelaufen ist, 
die den (von Dionysos auf dem Kahn durchfahrenen) See (181) darstellen soll. 
Übrigens hatte wohl das Theater der Lenaien, in dem die «Frösche» aufgeführt 
worden sind, eine kleinere Orchestra als das Dionysostheater am Südab* 
hang der Burg. 

Immerhin aber sind solche Scenen auch in den Komödien als Ausnahmen 
zu betrachten. Mit der ernsteren Würde und den langsameren Bewegungen der 
Tragödienschauspieler ist derartiges nicht vereinbar. Doch müssen auch diese 
sich weiter von dem Spielhause weg gegen die Zugänge oder gegen die Mitte 
der Orchestra zu bewegt haben, wo sie an den vor der Skene befindlichen 
«Versatzstücken», den Altären und Gräbern, zu thun haben (über die Lage dieser 
Schmuckbauten s. u. ). Weit hinweg vom Palast flieht Amphitryon in Euripides 
«Herakles» 1089, 1109; in die Parodos, aus der sie gekommen, ziehen sich wohl 
Orestes und Pylades im Anfange der «Choephoren» (20) zurück; vgl. Eur. El. 103. 

Grössere Bewegungsfreiheit als die Schauspieler hat natürlich der Chor in 
der Tragödie sowohl wie in der Komödie. Für seine Tänze bedurfte er we- 
nigstens in älterer Zeit, als die chorische Tanzkunst noch nicht in Verfall ge- 
raten war, des ganzen Raumes der Orchestra. 

Während der Reden der Schauspieler, sowie während der Ereignisse, die 
vor oder innerhalb der Skene sich abspielen, tritt er nahe an das Spielhaus 
und an die handelnden Personen heran. Damit den Zuschauern der Blick auf 
die Mitte der Skene frei bleibe, stellt er sich an der einen Seite oder in 
Gruppen verteilt auf den beiden Seiten des Mittelbaues auf, sodass die durch 
die Parodos Eintretenden auf ihrem Wege zuerst dem Chore begegnen. Nur 
selten betreten die Choreuten die Skene selbst, um an der Thür zu lauschen 
oder sich in den Innenraum zu begeben. Dagegen können sie, wo die Situa- 
tion es erfordert, sich von der Skene weiter zurückziehen, sei es gegen die 
Parodos zu, sei es in die von der Skene entfernt liegende Hälfte des Tanz- 
platzes. Vgl. Aisch. Choeph. 864: aicoaiaOcopiev, otcw? 8ox(i)[A£v twvS* devaCiiat xaxrTiv 
eivat. Eur. Her. für. 108 1 : ^uya f^Y?) 'X^po'txiq «icoTcpö Su>[jiiTa)v 8i(ox£T6. In der 
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Parodos verbirgt sich der Chor Arist. Ach. 239, um von hier aus den ahnungs- 
losen Dikaiopolis zu überfallen ; in die Nähe der Mauer {Tzphq to isr/fov) ziehen 
sich ferner die Frauen in den tEkklesiazusen» zurück (496), um ungesehen 
ihre Verkleidung abzulegen. Diese Scenen sind leicht verständlich, da die Häu- 
ser, welche den Hintergrund bilden, vom Orchestramittelpunkt aus gerechnet, 
weiter zurückliegen, als die Eingänge der Parodoi und vermutlich durch vor- 
springende Paraskenien von ihnen getrennt sind. Auch über diesen Punkt muss 
uns die Untersuchung des folgenden Abschnittes weitere Aufldärung geben. 

2. Die Ausstattung des Tanzplatzes und des Spielhauses. 

Wenn wir aus den Dramen Rückschlüsse auf die Ausstattung des Spielplatzes 
ziehen wollen, so müssen wir uns dabei von dem Grundsatz leiten lassen, dass 
diejenigen Gegenstände, die unmittelbar in die vor Augen gestellte Handlung 
miteinbezogen erscheinen und für die von den Schauspielern ausgeführten Be- 
wegungen unentbehrlich sind, auch sichtbar dargestellt gewesen sein müssen. Da- 
gegen brauchen nicht alle die Dinge, die der Schauspieler sieht (d. h. zu sehen 
behauptet), auch vom Zuschauer gesehen zu werden; vielmehr kann das Publi- 
cum vom Dichter veranlasst werden, auch Dinge als sichtbar vorauszusetzen, die 
in dem Gesichtsfeld des Schauspielers, aber nicht in dem des Zuschauers sind 
oder sein können. Dies gilt z. B. von Gegenständen, die in den Orchestrazu- 
gängen oder jenseits davon, ferner von solchen, die innerhalb eines überdachten 
Raumes sich befinden und wohl dem in der Nähe befindlichen Schauspieler, 
nicht aber dem entfernt sitzenden Publicum erkennbar sind. In wie weit der 
Spielplatz noch über das unmittelbare Bedürfnis hinaus ausgestattet war, um 
grössere Deutlichkeit, gefälligeres Aussehen oder täuschenden Schein der Wirk- 
lichkeit zu erzielen, das lässt sich in objectiver Weise nicht feststellen. 

Wie das Drama erst allmählich sich entwickelt hat, so hat natürlich auch 
der Spielplatz im Laufe der Jahrzehnte erst eine einfache, später eine immer 
reichere Ausstattung erhalten. Wie die Dichtungsform selbst, wie Versmass, Musik 
und Tanz, so hat auch die äussere Herrichtung des Schauplatzes in der Zeit vom 
Ende des VI. bis zum Ende des V. Jahrhunderts einschneidende Veränderungen 
erfahren. Der Wunsch, auch in diesem Punkte bei den Beschauern Illusion her- 
vorzurufen, ihnen Wirklichkeit vorzutäuschen, ist ebenso wie die Fähigkeit, diesem 
Wunsche Genüge zu leisten, erst allmählich erwachsen. Die Form der Dichtung 
und der Schauplatz ihrer Aufführung stehen in engster Wechselwirkung. Der 
Dichter, der anfangs der gegebenen Beschaffenheit des Tanzplatzes sich angepasst 
hat, von ihr sich hat Schranken setzen lassen, lernt immer mehr, diesen Platz 
seinen schöpferischen Gedanken gemäss in eigenartiger Weise umzugestalten. 

Die ältesten tragischen Dichtungen bestanden aus den Tänzen und Gesän- 
gen eines costümirten Chores und aus den erzählenden Vorträgen eines Schau- 
spielers, der in einer vom Costüme des Chors verschiedenen Tracht, später auch 
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in einer nacheinander zwei- oder dreimal wechselnden Verkleidung auftrat. Das 
Kleiderzelt, das hierdurch erforderlich war, wurde wohl jenseits der einen Paro- 
dos oder doch jedenfalls ausserhalb der Orchestra an einem Punkte errichtet, 
wo es den Blicken der Zuschauer entzogen war. 

Auf dem Tanzplatze selbst bedurfte man nur eines niedrigen Untersatzes, 
eines ßij[xa, auf das der ü::oxpiTY)<; trat, wenn er eine längere Ansprache an den 
Chor hielt, vgl. S. 178. In der Regel diente als solches ßfjjxa wohl die Trittstufe 
des Altars, den wir auf dem Tanzplatz vorauszusetzen berechtigt sind, vgl. S. 
33 f. Da der Spielplatz und der damit verbundene Zuschauerraum nicht unmit- 
telbar vor dem Tempel und dem Hauptaltar angelegt werden konnten, so musste 
schon zum Zwecke der Opfer, mit denen die dramatischen Aufführungen einge- 
leitet wurden, ein besonderer Altar auf der Orchestra erbaut werden. Wenn es 
von vornherein naheliegt, sich einen solchen Altar in der Mitte des Platzes zu 
denken, so wird diese Annahme auch noch durch die Nachricht empfohlen, dass 
bei oder auf diesem Altar der Flötenbläser, der die Chöre begleitete, sich aufzustel- 
len pflegte. Inwieweit auch schon für die dithyrambisch -ky kuschen Chöre, die auf 
demselben Tanzplatz wie die tragischen aufgeführt wurden, ein Altar als Mittel- 
punkt der Tanzbewegungen erforderlich war, ist strittig, da uns die Tanzsche- 
mata jener Chöre ebenso wenig bekannt sind, wie die der tragischen Sänger. 

Da in Griechenland das öffentliche Leben sich grösstenteils unter freiem 
Himmel auf offenen Plätzen abspielte, so konnte der Tanzplatz auch ohne be- 
sondere Zurichtung als ein heiliges Temenos oder als ein anderweitiger Ver- 
sammlungsplatz gelten, den der Zuschauer je nach dem Stoffe der Dichtung in 
einer bestimmten Gegend gelegen denken musste. Früher oder später musste 
der Wunsch sich regen, diesen Platz auch noch genauer zu kennzeichnen, gera- 
de so wie auch die auftretenden Personen je nach dem verschiedenen Inhalt der 
Dichtung durch entsprechende Verkleidung gekennzeichnet waren. Insbesondere 
ward durch die Einflihrung eines zweiten Schauspielers das mimetische Element 
der tragischen Dichtung so sehr verstärkt, dass auch der Spielplatz nicht länger 
seinen allgemeinen, ideellen Charakter behalten konnte. Als bestimmte Gescheh- 
nisse durch die Träger der Handlung den Zuschauern unmittelbar vor Augen 
gestellt wurden, da wurde die Orchestra zu dem wirklichen Schauplatz jener 
Geschehnisse, der den Voraussetzungen der dargestellten Handlung entsprechend 
gestaltet sein musste. 

Auch die Zugänge zur Orchestra erhalten jetzt eine bestimmtere Bedeutung. 
Die Schauspieler kommen nicht mehr alle durch eine und dieselbe Parodos, 
vielmehr gehören die verschiedenen Rollenträger zwei Parteien an, von denen 
in der Regel die eine ausserhalb dieser, die andere ausserhalb jener Parodos 
wohnend gedacht wird. Vielleicht wurden jetzt an beiden Zugängen Kleider- 
zelte angelegt. Jedenfalls aber müssen wir annehmen, dass es den Schauspie- 
lern möglich war, sich zwischen dem Kleiderzelt und den beiden Orchestrazu- 
gängen zu bewegen, ohne von den Zuschauern gesehen zu werden. In dem 



2. Die Ausstattung des Tanzplatzes und des Spielhauses. 195 

Dionysosheiligtum am Südfuss der Burg konnte der Schauspieler wohl hinter der 
Terrassen mauer der hochgelegenen Orchestra unbemerkt herumkommen, wobei 
ihm der Tempel, die Weihgeschenke und die Bäume des heiligen Bezirks als 
Deckung dienten, und in ähnlicher Weise mag der Verbindungsweg zwischen den 
Orchestrazugängen auch beim Tanzplatz auf dem Markt den Blicken der Zu- 
schauer entzogen gewesen sein. Aber das sind Einzelheiten, über die Sicheres 
ermitteln zu wollen vergeblich wäre. 

Spätestens also in der Zeit, in der zwei Schauspieler aufzutreten pflegten, viel- 
leicht aber schon früher, sind die ersten Versuche anzusetzen, auch den Spiel- 
platz selbst mit irgend einem charakteristischen Wahrzeichen auszustatten und 
so eine materielle Grundlage für die Illusion zu schaffen. Leider wissen wu- so 
gut wie nichts über die Dramen von Aischylos Vorgängern. Doch sind uns 
aus der älteren Schaffensperiode des Aischylos noch einige Stücke erhalten, 
die in Hinsicht auf die Ausstattung des Spielplatzes eine ziemlich frühe Ent- 
wickelungsstufe darstellen. 

Von diesem Gesichtspunkte aus darf das Drama der c Schutzflehenden i an 
den Anfang der Betrachtung treten. Chor und Schauspieler kommen in diesem 
Stück von aussen her, aus beträchtlicher Entfernung, sie treten also nicht vor 
den Augen der Zuschauer aus dem Kleiderzelte, das demnach ausserhalb der 
Parodos liegen oder sonstwie verborgen sein musste. Die Orchestra erscheint 
als ein heiliger Bezirk, ein Hain, der zwischen der Küste und der Stadt von 
Argos liegt; zur Küste führt die eine Parodos, zur Stadt die andere. Auf dem 
Spielplatz ist ein Altar angebracht, eine xoivoScofjiia (222) der ayc^vioi Osot (179), 
ausgestattet mit Bildern der einzelnen Götter. Dass er beträchtliche Massver- 
hältnisse in Breite und Höhe hatte, geht daraus hervor, dass die Danaiden 
und ihre Dienerinnen, deren Zahl sich leider nicht mit Sicherheit angeben lässt, 
an den Altarstufen Platz haben, und dass Danaos von dem oberen Teil des 
Altars, wie von einer Warte (JxsTaJixoi; axoTC-^, 678) in die Ferne schaut; auch 
sprechen die Danaiden einmal den Gedanken aus, sich am Altare aufzuhängen 
(446). U. V. Wilamowitz, der es zuerst (Hermes XXI, 597 f) unternommen hat, 
die ältere Gruppe der aischyleischen Dramen in ihrer scenischen Eigenart zu 
würdigen, hat die Ansicht ausgesprochen, dass dieser Altar in der Mitte der 
Orchestra aufgebaut gewesen sei, und ohne Zweifel ist das Spiel unter dieser 
Voraussetzung durchführbar. Ich selbst halte es aber für wahrscheinlicher, dass 
der aus Brettern zusammengezimmerte Bau an der Tangente des Orchestra- 
kreises errichtet war. 

Für die Annahme einer centralen Anlage des Altars könnte man sich viel- 
leicht auf ein Fragment des Aischylos (379 N.) berufen; Schol. B. II. S, 200 
p. 51» 7* ip-ofü)^ 8e xai Atox^Xo^ t«^ h xüxXw ^crrwa«? ev iiztipon T/iiikOLii fYjaiv taiajöai* 

u[JLsT{ de ßb){j.bv T^vSe xat icupb^ a^Xa^ 

y,6%kiii -rcep^JTTQT' ev Xo^w t* «Tcefpovi 

eti^affÖe. 
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Wenn hier xuxXo) im strengen Wortsinn zu fassen ist, dann kann der Al- 
tar, um den die Angeredeten sich stellen sollen, kaum anderswo als in der 
Mitte der Orchestra sich befunden haben. Und es ist sehr wohl denkbar, dass 
der dort aufgestellte Dionysosaltar den Zuschauern je nach dem Zusammen- 
hang der Dichtung auch als der Altar einer anderen Gottheit gelten sollte. Aber 
ich glaube nicht, dass es anging, den dem Culte des Dionysos bestimmten 
Altar mit einem Brettergerüst zu überbauen und mit den Wahrzeichen anderer 
Götter zu versehen. Wenn also wirklich, wie wir in Übereinstimmung mit der 
gewöhnlichen Ansicht angenommen haben, im Mittelpunkte des Tanzplatzes ein 
Dionysosaltar stand, dann war dieser Platz nicht mehr verwendbar für einen 
den zwölf Göttern gewidmeten Bau, wie ihn die c Schutzflehenden» voraussetzen 
lassen. Zudem hätte dieser Altarbau, der mindestens 2 y^ Meter hoch war, 
wenn er in der Mitte der Orchestra errichtet worden wäre, nicht nur einen 
beträchtlichen Teil des Tanzplatzes eingenommen, sondern auch noch den Blicken 
der Zuschauer, die in den unteren Reihen sassen, die Aussicht auf ein wei- 
teres Stück der Kreisfläche verdeckt. 

Diese Schwierigkeiten entfielen, wenn die xotvo6(i)[jL(a ausserhalb der Orche- 
stra, an ihrem Rande aufgerichtet wurde. Wenn der Dichter den Tanzplatz 
als ß^6YjXov a).(jo? (491) bezeichnet, während der Altar h ayvo) liegt (229), so 
könnte man geneigt sein, damit die örtliche Scheidung des Altarplatzes und 
der Orchestra angedeutet zu sehen. 

Durch die tangentiale Anlage des Altars entfiel ferner die Notwendigkeit, den 
Bau auch auf der Rückseite vollständig auszuführen. Allerdings muss er, um allen 
Schutzflehenden auf seiner den Zuschauern zugekehrten Unterstufe Raum zu bieten, 
eine bedeutende Längenausdehnung gehabt haben. Aber bei einem Altare, der 
eine grosse Anzahl von gesonderten Opferstellen umschliesst, ist ein solcher 
Grundriss ohne Anstoss, und wir kennen aus späterer Zeit zahlreiche recht- 
eckige langgestreckte Altarbauten. Eine solche Längenausdehnung mochte viel- 
leicht im Theater auch erwünscht erscheinen, um die Orchestra abzuschliessen 
und den mittleren Teil des Weges zu verdecken, den der Schauspieler zurück- 
legen musste, wenn er von einer Parodos zur anderen oder zum Kleiderzelt 
gelangen wollte. 

Von ähnlicher Einfachheit wie in den c Schutzflehenden 1 war die Ausstat- 
tung des Spielplatzes in den c Persern», die im Jahre 472 aufgeführt worden 
sind. Auch hier wird man den Bau, der der Orchestra ihren bestimmten Cha- 
rakter giebt, das Grab des Dareios, nicht in der Mitte, sondern an der Tan- 
gente des Tanzplatzes anzusetzen haben. Was vorher von der Umgestaltung des 
Cultaltars gesagt wurde, gilt in noch höherem Masse hier, wo man den Altar 
hätte in ein Grab umwandeln müssen. Kaxo); ap' i§6Xoio xi^oXsT y* ^"Ch oaziq yt 
ToXpLä<; (jfj[xa töv ßwfjLOv xaXeTv, sagt eine der Frauen in Aristophanes cThesmo- 
phoriazusen» (887 f.) zu Mnesilochos, der den Altar, an dem er sitzt, mit den 
Versen aus Euripides c Helena» als Grab des Proteus bezeichnet hat. 
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Über die Beschaflfenheit des Grabes können wir den Worten des Chors (656): 
1X0* iiz' axpov xopüjji.6ov SxOou (vgl. 645), nur soviel entnehmen, dass der Bau nicht 
unbeträchtliche Höhe hatte. War der Bau an der dem Zuschauer abgekehrten 
Seite der Orchestra angebracht, so konnte der Schauspieler, der aus dem Grabe 
emporsteigen musste, ungesehen von rückwärts hineingelangen, ohne dass beson- 
dere Vorrichtungen erforderlich waren. 

Auf eine ansehnliche Länge lässt V. 140 schliessen, wo die Choreuten auf- 
gefordert werden, t68* evsCo[xevoi aT^Y®(; otpyjxXo^ zu beraten. Denn das aT^y®?» ^.uf 
dessen Stufen sich die Perser niederlassen sollen, ist doch wohl identisch mit 
dem Grabgebäude selbst oder damit in unmittelbarer Verbindung. Wenn auch 
der Dichter die Zuschauer bis V. 616 f darüber im Unklaren lässt, dass der 
Versammlungsplatz der Perser neben dem Grabbezirk des Dareios liegt, so 
kann doch nicht bezweifelt werden, dass er für die erste wie für die zweite 
Hälfte des Dramas den gleichen Schauplatz voraussetzt. Als Atossa V. 520 f. 
abgeht, um die Totenspenden vorzubereiten, sagt sie: Jwp-^jxaia ^5««> XaöoOda izi- 
Xavov 6? oi^xwv ifjLwv, ich werde hierher zurückkommen. Vgl. Todt, Philol. N. F. II 
1889, 516. Auch in den cPersern» ist wie in den c Schutzflehenden» die Annahme 
zu Grunde gelegt, dass die Schauspieler ausserhalb der Parodos in einiger Ent- 
fernung vom Spielplatz wohnen, vgl. 527, 607, 849. Leider wissen wir nicht, in 
wie weit Aischylos in den Voraussetzungen dieses Dramas abhängig war von den 
wenige Jahre vorher aufgeführten t Phoinissen 1 des Phrynichos ; von der Aus- 
stattung des Spielplatzes in den Phoinissen erfahren wir nur, dass zu Beginn des 
Stückes ein Eunuche Sitze für die Ratsherrn (Opivou;) offenbar am Rande der 
Orchestra bereit stellte. 

Ein Grabbau' scheint den einzigen Schmuck des Spielplatzes auch in der 
tNiobe» des Aischylos gebildet zu haben, wo Niobe dargestellt war, iwixaOYjfjL^vYj 
TW Ta(pa) Twv Tca(Sü)v (Vita Aeschyli p. 3, 10), vgl. Frgm. 157 N. 

In dem 467 aufgeführten Drama der t Sieben vor Theben» wird ein Altar 
ähnlicher Art wie in den t Schutzflehenden» vorausgesetzt ; er ist mit den Bil- 
dern der thebanischen Schutzgötter (ßp^xea 93, 166; oiyi'K\k<x':a 240, 247) geschmückt; 
auch hier wird man sich einen Bau von beträchtlicher Länge zu denken haben, 
auf dem die Opferplätze der einzelnen Gottheiten durch ihre den Zuschauern 
zugewendeten Cultbilder gekennzeichnet waren; auf der vorgelegten Stufe sitzen 
die Choreuten, bis sie in die vor dem Altar befindliche Orchestra ixTb<; ceYaX|i.a- 
Twv (247) verwiesen werden. Der Altar liegt auf der Akropolis von Theben (222), 
man sieht von ihm aus durch die Parodoi hinaus in die Ebene (81, 89, 115 f). 

V. 532 sagt der Bote: izupyoiq i^ceiXsT toT^Ss, und V. 805 der Chor: wo- 
Xtoy^oi 8a{[jL0ve?, of 8yj KaSjxou izupyouq Toujäe ^üSjOe. Man darf hierin vielleicht 
nur eine lebhafte Redeweise erkennen, bei der die rings die Polis beschirmen- 
den Türme wie unmittelbar vor Augen stehende Gegenstände bezeichnet werden. 
Da uns aber schon für 458 ein entwickelter Palastbau als Schmuck des Spiel- 
platzes bezeugt ist, so wäre nicht ganz undenkbar, dass auch in den c Sieben», 



19^ IV. Abschnitt. Das altgriechische Theater Dach den erhaltenen Dramen. 

neun Jahre früher, bereits wirkliche Türme aufgebaut waren, etwa je einer zu 
beiden Seiten des Altars an den Stellen, an denen späterhin die turmartigen 
Paraskenien erscheinen. 

Den € Schutzflehenden» und den c Persern» pflegt man den c Prometheus» 
anzureihen. Doch ist die Stelle, welche ihm in der Geschichte der Ausstattung 
des Spielplatzes zukommt, nicht mit Sicherheit zu bestimmen, da die Zeit sei- 
ner Abfassung strittig ist. Für dieses Drama ist ein Fels als Hintergrund vom 
Dichter vorausgesetzt, und auch das auf den t gefesselten Prometheus» folgende 
Stück der Trilogie, der Aü6[jl6vo?, hatte die gleiche Dekoration (Prom. 1021, Fragm. 
190, 193 N.). In der Eingangsscene des Dramas wird Prometheus an den Felsen 
gefesselt, am Schlüsse stürzt der Fels zusammen, und der Gefesselte versinkt 
. in die Tiefe. Das konnte leicht bewerkstelligt werden, wenn der Bau an dem 
Rande der hochgelegenen Orchestraterrasse angebracht war, wo dann der not- 
wendige Unterraum durch den Unterbau des Gerüstes von selbst gegeben war. 
Der Fels muss aber auch an der den Zuschauern zugekehrten Seite eine Höhe 
von mindestens 3-3 V^ Metern gehabt haben, da der in übermenschlicher Grösse 
gedachte Prometheus opOoaTaSyjv (31), crxoTc^Xot; h axpoi; (H^) angeschmiedet wird. 
Wie weit dieser Fels nach den Seiten sich ausdehnte, ist nicht ausdrücklich ange- 
deutet; wir. werden uns mit seiner Gestalt noch später bei Besprechung des 
Einzugs der Okeaniden zu beschäftigen haben. 

Viel behandelt ist die Frage, ob am Schlüsse des Stückes die Choreuten 
zusammen mit Prometheus versinken. Die Worte des Chores (1067): [xsia toüS' ti 
Xpri waoxsiv eddXb), und die Drohung des Hermes legen die Annahme nahe, dass 
die Okeaniden das Schicksal des Prometheus teilen. Andrerseits ist es freilich ver- 
wunderlich, dass Aischylos die ganze Schaar der Okeaniden in den Hades versetzt 
haben soll, und denkbar bleibt es immerhin, dass der Chor trotz seiner stol- 
zen Erklärung bei dem Eintritt der Katastrophe auseinandergestoben und durch 
die Orchestrazugänge entflohen ist. Aber auch wenn der Dichter den Schein 
hervorrufen wollte, dass sie mit Prometheus versinken, so wird er dies kaum 
so bewerkstelligt haben, dass er auf einem gemeinsamen Gerüst soviele Per- 
sonen in die Tiefe hinabliess ; das müsste für einen Mechaniker jener Epoche 
eine überaus schwierige, wenn nicht unmögliche Aufgabe gewesen sein. Viel- 
mehr wird man sich den Hergang so zu denken haben, dass die Choreuten 
sich um Prometheus gruppiren und dann hinter und zwischen den Felsen sich 
hinablassen und verschwinden. Für unsere Untersuchung ist aber die Frage von 
geringer Bedeutung, da man bezweifeln darf, dass der Schluss in seiner ge- 
genwärtigen Fassung von der Hand des Dichters herrührt. 

Von verschiedenen Seiten ist mit einer Reihe gewichtiger Argumente wahr- 
scheinlich gemacht worden, dass uns in dem Drama t Prometheus» eine jüngere 
Überarbeitung des aischyleischen Stückes vorliegt, vgl. Westphal, Prolegomena zu 
Aischylos 14 ff*.; Kramer, Prometheum vinctum esse fabulam correctam, Freiburg 
1878; Roehlecke, Septem adv. Thebas et Prometheum esse fabulas post Aeschy- 
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lum correctas, Berlin 1882. Dass die Dramen des Aischylos bei späteren Wie- 
deraufführungen umgearbeitet worden sind, ist ausdrücklich bezeugt, vgl. Quint. 
X 16: € correctas eius fabulas in certamen deferre posterioribus poetis Athenienses 
permiserunt». Wir können das in Parallele stellen mit den mannigfachen Umge- 
staltungen, welche die Stücke Shakespeares in unseren Theatern erleiden. Be- 
greiflicherweise mussten gerade die Schlussauftritte eines Dramas am meisten 
von den Überarbeitern verändert werden, wenn es galt, ein Stück, wie das beim 
Prometheus der Fall war, aus einer Trilogie loszulösen und selbständig aufzu- 
führen. Unter diesen Umständen müssen wir darauf verzichten, die Voraussetzungen 
der Schlusscene für die Geschichte des aischyleischen Theaters zu verwerten. 

Dagegen ist uns wieder ein fester Punkt für den Gang der Entwickelung 
gegeben in der 458 aufgeführten Orestes -Trilogie, die als Hintergrund des Schau- 
platzes an der Orchestra ein Bauwerk — einen Palast im ersten und zweiten, einen 
Tempel im dritten Stück — voraussetzt. Dieser für die Zwecke der Aufführung aus 
Holz und Zeug errichtete und mit einem festen Dach versehene Bau heisst nach 
dem Sprachgebrauch des Altertums oxyjv^. Wir können ihn mit Rücksicht darauf, 
dass er dem dramatischen Spiele zu dienen hat, kurzweg als Spielhaus bezeichnen. 

Die einschneidende Neuerung, die darin besteht, dass der Wohnort eines 
oder mehrerer Rollenträger unmittelbar an den Spielplatz herangerückt wird, ist 
aber nicht im c Agamemnon» zum ersten Male gemacht worden. Der Palast im 
«Agamemnon» ist schon ein grosser, dreithoriger, an seiner Vorderseite reich 
geschmückter Bau (s. u.). Wir dürfen von vornherein für ihn einfachere Vor- 
stufen erwarten und können unter den Stücken des Aischylos noch eine grössere 
Anzahl Dramen nachweisen, in denen ein Haus an dem Spielplatz vorausgesetzt 
ist. Da Aischylos schon 456 in Sicilien gestorben ist, so müssen die betreffen- 
den Stücke mit Ausnahme des einen oder anderen vor der Orestie verfasst 
sein. Ein Lagerzelt wird erfordert in Aischylos «Myrmidonem und in dem zu der- 
selben Trilogie gehörigen Drama ^p6yeq tj ''ExTopo(; Xuipa, vgl. Fgm. 131 N. : 
TaSe |j.ev Xsujffst^, ^ccihi,\K 'A^iXXeO, 8optXü[xavTOu^ Aocvacov [xi^dou^, cu^ <Tcpo'rc6'rco)xa)^> 
efffü) xXi7((x; <6affa6i?>. Vor einem Lagerzelt muss auch der cMemnon» gespielt 
haben; und das dort verwendete Haus diente wohl auch in der mit cMemnon» 
verbundenen cPsychostasie» (s. u.). Als eines der jüngeren Stücke des Aischy- 
los ist der cMemnon» auch dadurch erwiesen, dass nach PoU. IV, iio darin ein 
T^TapTO<; üTCoxpiTY)? als Parachoregem vorkam, was vielleicht erst auf spätere Wie- 
deraufführung sich bezieht, aber doch auch für die erste Fassung eine grössere 
Anzahl von Personen erweist. Auch die «ßpfjdffai» (worin der Tod des Aias 
durch einen Boten erzählt wurde) spielten vermutlich vor einem der Griechen- 
zelte. Diese Lagerzelte sind natürlich nicht als moderne Reisezelte, sondern 
als Bauten aus Holz und Zeug zu denken, die im Grundriss und Aufriss einem 
kleinen Wohnhause gleichen; man wird sie als die einfachste und daher auch 
älteste Gattung der an der Orchestra erbauten Häuser betrachten dürfen. 

Ein Palast scheint in Aischylos Lykurgie den Hintergrund des Spieles 
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gebildet zu haben nach Fgm. 58 N. (aus den llBwvoO : evOoüJia Jy; Swfxa, ßax^eüei 
ffT^YYj, was doch kaum aus einem Botenbericht stammen wird. Eine ärmliche 
Hütte oder eine Höhle möchte man auch für den tPhiloktetes» des Aischylos 
voraussetzen; ob die in einem Fragment (261 N.) der 4>opxtSs; erwähnte Höhle 
auf dem Schauplatz dargestellt war, ist nicht mit Bestimmtheit zu entscheiden. 
Doch kann eine Höhle, die für die Satyrspiele einen sehr verwendbaren Hinter- 
grund bot, mit denselben einfachen Mitteln wie ein Haus erbaut werden. 

Rückt so die untere Zeitgrenze für die neue Ausstattung des Spielplatzes 
um einige Jahre vor 458 hinauf, so darf doch die obere nicht zu früh ange- 
setzt werden. Da in den cPersern» und den c Sieben» eine Skene noch nicht 
verwendet ist, so wird man geneigt sein anzunehmen, dass damals dem Dichter 
der Gedanke an die Errichtung eines solchen Hauses noch nicht gekommen 
war. Und auch Sophokles, der 468 den ersten Sieg errang, scheint noch Dra- 
men gedichtet zu haben, bei denen noch keine Skene als Hintergrund vor- 
ausgesetzt ist. Dies hat für die tNausikaa», die nachweisbar aus der ersten 
Zeit des Dichters stammt, schon v. Wilamowitz vermutet (Hermes XXI, 612). 
Auch in Sophokles cPolyxena», wo der Schatten des Achilleus uirep toO Ta^ou 
erschien (Frgm. 480 N., Longin., de sublim. 15), war vielleicht wie in den tPer- 
sern» der Grabbau der einzige Schmuck des Spielplatzes. Der Schluss, dass 
diese Dramen noch vor die erste Einrichtung einer Skene fallen, ist freilich 
nicht zwingend. Aber bei der Bedeutung, die das neue Spielhaus sofort für 
die Disposition des Dramas sowohl wie für die äussere Technik der Auf- 
führung gewann, darf man annehmen, dass gerade in der ersten Zeit nach der 
neuen Erfindung kaum ein Dichter es unterlassen haben wird, sie zu verwerten. 

So mögen wir als Epochenjahr für die neuartige Ausstattung des Spiel- 
platzes etwa das Jahr 465 ansetzen ; gerade damals ist in dem Wettstreit der 
beiden genialen Meister der Tragödie, des Aischylos und Sophokles, die dra- 
matische Dichtung zur vollsten Reife gelangt, und es ist kein Zufall, dass die 
Errichtung der ersten Skene zeitlich ungefähr zusammenfiel mit der Einführung 
eines dritten Schauspielers. 

Für die geringe Aufmerksamkeit, welche die Fortschritte des Theaterwesens 
bei den Schriftstellern der älteren Zeit gefunden haben, ist es bezeichnend, dass 
Aristoteles über die erste Errichtung eines Spielhauses nichts berichtet; aber 
wenn die axYjvoYpa^ta von ihm unter den Neuerungen des Sophokles genannt 
wird (Poet. 4), so setzte er das Vorhandensein der Skene schon bei Sopho- 
kles Vorgänger Aischylos voraus, mag man nun im Worte axYjvcypa^ia Skene im 
ursprünglichen oder im übertragenen Sinn verstehen (s. Abschnitt V). 

Als ein ausdrückliches Zeugnis für die Priorität des Aischylos ist oben S. 32 
die Nachricht des Vitruv VII praef ii: tPrimum Agatharchus Athenis Aeschylo 
docente tragoediam scaenam fecit et de ea commentarium reliquiti geltend ge- 
macht worden, und wenn wirklich von Agatharchos eine Schrift wepl oxYjvfj; 
vorhanden war, dann konnte sie nach dem Sprachgebrauch seiner Zeit nur von 
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der Anlage eines Spielhauses handeln, vgl. W. Klein, Arch. epigraph. Mitthei- 
lungen aus Österreich XII, 88. Aber Vitruv, der freilich jenes Buch nicht mehr 
vor Augen hatte, hat, wie der Zusammenhang lehrt, bei seiner Nachricht cscaena» 
als perspektivisches Theatergemälde verstanden wissen wollen; denn er fährt 
fort : cEx eo moniti Democritus et Anaxagoras de eadem re scripserunt, quem- 
admodum oporteat ad aciem oculorum radiorumque extentionem certo loco 
centro constituto lineas ratione naturali respondere, uti de incerta re certae 
imagines aedificiorum in scaenarum picturis redderent speciem et quae in directis 
planisque frontibus sint figurata, alia abscedentia, alia prominentia esse videantur. 
Postea (anknüpfend an tprimum» in § ii, vgl. Sommerbrodt, Scaenica S. 142) Sile- 
nus de symmetriis doricorum edidit volumen ...» 

Auch wenn die cscaena» des Agatharchos wirklich in diesem Sinne gedeutet 
werden kann, braucht die Nachricht noch nicht als ein Widerspruch gegen das 
Zeugnis des Aristoteles aufgefasst zu werden, da die Thätigkeit des Agathar- 
chos, der in der Jugendzeit des Alkibiades, d. h. um 430/42 5 1 ein berühmter 
Maler war, erst in die letzten Lebensjahre des Aischylos fallen kann, also in eine 
Zeit, wo auch Sophokles bereits mit kühnen Neuerungen hervorgetreten war. Und 
so wenig man in jener Epoche an eine Landschaftsmalerei in unserem Sinne den- 
ken darf, so war doch den Malern, die ein Felsgebirge nachahmen sollten, wie im 
€ Prometheus», oder eine Höhle mit ihrer nächsten Umgebung, wie sie vermutlich 
in anderen aischyleischen Stücken vorkam, auch die Aufgabe gestellt, auf dem 
Bau von Holz und Leinwand durch ihre Farben einzelne Gegenstände der Natur 
wiederzugeben. Von perspektivischen Verkürzungen, woran Vitruv zn denken 
scheint, konnte freilich bei solchen Dekorationen noch kaum die Rede sein. 

Mag nun dem sein, wie ihm wolle, jedenfalls darf man mit ziemlicher Si- 
cherheit Aischylos als Erfinder der Skene betrachten. 

Zu diesem Fortschritte in der Ausstattung des Spielplatzes haben innere 
und äussere Gründe in gleicher Weise hingeleitet. Einerseits drängte die innere 
EntWickelung dazu, dass die Schauspieler immer grössere Bedeutung gewan- 
nen, während der Chor mehr zurücktrat. Daher war es ein überaus fruchtbarer 
Gedanke, den Personen des Schauspiels oder wenigstens den Rollenträgern, 
welche einer der streitenden Parteien angehörten, unmittelbar an dem Spielplatz 
selbst ihren Wohnort anzuweisen, so dass sie nun unmittelbar aus dem Hause 
heraustreten und sich wieder dorthin zurückziehen konnten. Während früher die 
Schauspielpersonen auf den Versammlungsplatz des Chors kamen, wird jetzt die 
Orchestra zum Vorplatz des Hauses der Schauspieler, zu dem die Choreuten 
sich begeben. 

Andrerseits musste auch, nachdem man an der Orchestra besondere Bau- 
ten zu errichten begonnen hatte, der Wunsch sich aufdrängen, den Schmuckbau 
an dem Spielplatz mit dem Bau, der zum Ankleiden und zu andern Zurichtun- 
gen des Spieles diente, zu vereinigen. Man könnte daher darüber streiten, ob 
man in dem Spielhaus das alte Kleiderzelt wiederzuerkennen habe, das nur in 
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däö Gesichtsfeld der Zuschauer gerückt und daher zum Wohnhause der Rol- 
lenträger umgestaltet ist, oder ob- das fiir die Zwecke der dargestellten Handlung 
aufgeschlagene Spielhaus erst späterhin in solcher Weise eingerichtet wurde, 
dass es auch als Kleiderzelt dienen konnte. 

Wenn es sich aber von selbst versteht, dass wenigstens die aus der Skene 
heraustretenden Schauspieler sich auch in dem Spielhaus ankleideten, so ist klar, 
dass die Skene nicht nur sehr bald als der gewöhnliche Aufenthaltsraum aller 
Schauspieler verAvendet worden sein wird, sondern dass man auch den Anklei- 
deraum der Choreuten damit in Verbindung gesetzt hat. In der That kommt 
schon in der Orestie der Chor zweimal aus dem Hause des Hintergrundes heraus. 

Man musste ferner bald zu der Erkenntnis gelangen, dass es genüge, dem 
Spielhaus nur an der den Zuschauern zugekehrten Vorderseite die Gestalt zu 
geben, die für die Voraussetzungen des Stückes erfordert wurde. Der rückwärts 
gelegene Raum des Hauses, der den Schauspielern zum Aufenthalt diente, konnte 
unverändert bleiben. Dadurch wird der unmittelbar an der Orchestra stehende 
Teil des Spielhauses zu einem dem Skenensaal vorgelegten Vorraum, er wird 
ein TCpojx'^viov vor der a^Yjv^, vgl. Abschnitt V. 

Wenn noch in späterer Zeit die hölzernen Proskenien von seitlich vorsprin- 
genden Räumen eingefasst zu werden pflegten, so dürfen wir das gleiche auch 
für die Proskenien des V. Jahrhunderts voraussetzen, und es wird sich aus den 
Spielerfordernissen der jüngeren Dramen ergeben, dass in der That solche Seiten- 
bauten, die sogenannten Paraskenia, schon damals wirklich vorhanden gewesen sein 
müssen. Vielleicht dürfen in diesen Anbauten die Kleiderzelte erkannt werden, die 
vorher jenseits der Orchestrazugänge standen und nun an das Spielhaus selbst 
herangeschoben und mit ihm vereinigt wurden, vielleicht sind sie aber von 
vornherein nur zu dem praktischen Zweck errichtet worden, als Stützen und 
Abschluss der Proskenien zu dienen. Ohne Zweifel boten sie grosse Vorteile wie 
für die Theatermaschinen so auch fiir den Aufbau und die Veränderung des 
Proskenienvorbaues, indem nun dessen Seitenwände den Blicken der Zuschauer 
entzogen wurden und zugleich die Notwendigkeit fortfiel, auch diese mit einem 
besonderen Schmuck zu versehen. Ob die vorspringenden Paraskenien ursprüng- 
lich etwa als flankirende Mauertürme, also als Teile der Dekoration betrachtet 
werden sollten, oder ob sie von Anfang an als rein conventionelle Teile des 
Skenenbaues erschienen, vermögen wir nicht zu bestimmen. 

Wie sich vorher für die Altarbauten in den älteren aischyleischen Dramen 
eine beträchtliche Länge als wahrscheinlich ergab, so hat, wie der dreiteilige 
Palast der Orestes -Trilogie lehrt, auch das Spielhaus bald eine grosse Ausdeh- 
nung gehabt. Ob es schon damals, wie späterhin, die ganze Länge des Orche- 
stradurchmessers erreicht hat, wissen wir nicht. Für die Akustik bot ein solcher 
Abschluss grossen Gewinn, indem nun die Schallwellen von den Holzwänden auf 
dieser Seite zurückgeworfen wurden. Auch w^ar so den Schauspielpersonen die 
Möglichkeit gegeben, zu den verschiedenen Zugängen der Orchestra zu gelangen, 
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ohne von den Zuschauem gesehen zu werden. Die praktischen Vorteile einer 
langgestreckten Skene werden dazu geführt haben, dass man auch dort, wo der 
Zweck des Stückes es nicht gebieterisch erfordert hätte, dem Proskenion eine 
grössere Länge gab, indem man in den Zwischenräumen zwischen dem dekorir- 
ten Hauptbau und den Orchestrazugängen bedeutungslose Nebenbauten oder 
Wände, die bemalt oder mit Zeug verhüllt waren, aufstellte. 

Die Höhe des Spielhauses wird anfangs die Höhe eines gewöhnlichen Hau- 
ses, die Höhe des alten Kleiderzeltes, nicht überragt haben. Wie im modernen 
Theater, so hat man auch im Altertum die nachgeahmten Tempel und Paläste 
nicht in ihrem wirklichen, sondern in verkleinertem Masstabe dargestellt; selbst 
in einer Zeit, wo solche ßauten mit grossem Aufwand hergestellt wurden, war 
es möglich, dass (wie im c Orestes» des Euripides) ein Schauspieler vom Dache 
— vermutlich vom Dache eines Seitenflügels — herabsprang. Wo es notwendig war, 
wurde ein Obergeschoss errichtet, sei es über dem ganzen Spielhaus, sei es nur 
über dem rückwärtigen Raum der Skene. 

Die ersten Spielhäuser werden wir uns sehr einfach zu denken haben ; da 
sie Bauten darstellen sollten, die in ferner Vergangenheit vorausgesetzt werden, 
so mochte eine einfache Bauart genügen. Das Haus, das in dem einen Stücke 
verwendet wurde, musste sich ohne grosse Schwierigkeit in den für das folgende 
Stück erforderlichen Bau umwandeln lassen, und es ist selbstverständlich, dass 
der Dichter bei seinen Schöpfungen die gegebenen Verhältnisse des Spielhauses 
im Auge behalten, und dass er sich klar darüber sein musste, in wie weit von 
einem Drama zum andern der Hintergrund des Spielplatzes verändert werden 
konnte. Im Laufe der Jahrzehnte wurden die Skenen immer reicher ausgestaltet ; 
der Wetteifer der Choregen bethätigte sich in der glanzvollen Herrichtung der 
Schmuckbauten, die immer genauer berühmten Bauten der Wirklichkeit nachge- 
ahmt wurden. Dazu kam, dass auch die jjLYjxavoTcotoi und die Skenenmaler in der 
zweiten Hälfte des V. Jahrhunderts den Dichtern Gelegenheit zu neuartigen Wir- 
kungen boten und dass die Kunst, das Proskenion in der verschiedensten Weise 
zu formen, ihnen immer grössere Freiheit in der Auswahl des Schauplatzes gab. 

Es hiessc sich einer Selbsttäuschung hingeben, wollte man auf das Jahr die 
einzelnen Fortschritte dieser stufenweisen Entwicklung zu bestimmen suchen. 
Denn die kleine Anzahl von Dramen, die wir besitzen, lassen empfindliche Lücken, 
und wir können auch betreffs der erhaltenen Stücke über den Grad der er- 
reichten Illusion vielfach nur nach unseren subjektiven Vorstellungen entscheiden. 
Im besten Falle also kann es gelingen, für eine bestimmte Einrichtung, ohne 
die eine vom Dichter vorausgesetzte Situation nicht darstellbar erscheint, eine 
untere Zeitgrenze festzusetzen. Wenn von späteren Schriftstellern (Vit. Aeschyli^ 
Gramer Anecd. Paris I, p. 19) schon dem Aischylos alle möglichen Erfindungen, 
wie ypx(f<xi^ wpocrx^vta und Theatermaschinen, zugeschrieben werden, so dürfen wir 
diesen Nachrichten keinen urkundlichen Wert beimessen. 

Wir wollen daher zunächst das zusammenstellen, was sich aus den Dra- 
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men über die einzelnen Typen der Schmuckbauten gewinnen lässt, und dann mit 
Hilfe der von den Dramen erforderten Einrichtungen die Art der Skenenanlage 
und ihre Veränderungen in den Jahren 465-370 klarzulegen suchen. 

Palast und Tempel sind die üblichsten Schmuckbauten in der Tragödie. 
Derselbe Bau, der in dem c Agamemnon» und den cChoephoren» als Königs- 
palast galt, ist in den cEumeniden» als Tempel verwendet worden, wobei wohl 
nur ganz geringe Änderungen notwendig waren. Wie damals in ihrer Einfachheit, 
so werden späterhin Palast und Tempel auch in ihrer prunkvolleren Gestalt ein- 
ander sehr ähnlich gewesen sein. 

In den «Choephoren» wird ausdrücklich V. 870 das Thor der Frauenwohnung 
(Yüvaixsici TCüXai) von dem Hauptthor unterschieden. Ihm musste auf der ande- 
ren Seite die Thür der Fremdenwohnung entsprechen, V. 712: ay* auibv eU 
ivBpwva; eO^^voü? SofjLwv ; man darf dafür auf Grund des eigentümlichen Gebrau- 
ches, den das Zeitwort i:(xpipyt9^2\, in der Tragödie hat (vergl. Weissmann, Die 
scenische Aufführung der griechischen Dramen, S. 65), auch die Worte anfuh- 
ren, die der Chor an Aigisthos richtet, (840): wüvOavou 8^ twv S^vwv law TcapeX- 
6(iv. In demselben Raum, in dem Aigisthos und Klytaimestra ermordet wer- 
den, hat in dem vorausgehenden Drama Agamemnon seinen Tod gefunden ; 
denn das Badegemach (Agamemn. 1350 f., 1500) ist nach homerischer Sitte dort 
zu denken, wo die Ssvwvs? sind. Vermutlich hatte der Mittelbau, in den der 
Haupteingang führte, ein etwas höheres Dach als die beiden Seitenflügel, in 
denen die Nebenthürcn sich befanden ; ob er giebelförmig überdeckt war, was 
man für die Tempel in den cEumeniden» erwarten möchte, wissen wir nicht. Der 
Wächter in der Eingangsscene des t Agamemnon» kann ebensowohl auf dem Dache 
eines Seitenflügels wie auf dem des Mittelbaues seinen Platz gehabt haben. 

Die Form des Palastes, die uns im c Agamemnon» entgegentritt, wird man 
als die übliche auch für die Theaterpaläste jener Dramen betrachten dürfen, 
in denen keine ausdrückliche Erwähnung der drei Teile vorkommt ; finden wir 
doch auch in der späteren Zeit noch dieselbe Gliederung der cscaena tragica». 
Ausdrücklich erwähnt werden die 5£vü)vs<; in Euripides cAlkestis» V. 543 : ^wpi;; 
§£V(ii)v^<; siffiv oT ff* etaa^Ofjiev, 54^ i/)yoI3 au TwJe Sb){j.(iTü>v k^ti%io\)q ^evwva^ ot^a?- • • • 
Iv 81 yCKffUXTt 6üpa^ jxeffatiXoüi;. Der Eingang, der zu den Fremdenwohnungen fiihrt, 
erscheint im cHippolytos» als Zugang zu den Wirtschaftsräumen und Ställen, vgl. 
Hippol. 108 f. : wapsXOovTS? 5i[xoüi; dtwv |i.dX£a06. Während vor der Hauptthür des 
trözenischen Palastes das Bild der Artemis stand (V. 73), hatten die «YaXfxaTa der 
Aphrodite (116, 522) vermutlich vor den beiden Nebeneingängen ihren Platz. In die 
Thüre oder in das Innere der Frauenwohnung scheint Phaidra (602) zurückgetreten 
zu sein, als Hippolytos in zorniger Entrüstung den Palast durch den Haupteingang 
verlässt. Auch in der t Helena» ist wohl auf der einen Seite die Gesindewohnung, 
auf der andern das Frauengemach anzunehmen (vgl. 1 180, 11 84); ebenso, wie es 
scheint, in der tAntigone» und im «König Oidipus» (vgl. Weismann, S. 66). 

Manchmal haben aber die Dichter die Dreigliederung des Spielhauses auch 
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in anderer Weise venvertet. In der cAndromache» ist neben dem Palast, an den 
wohl auf der einen Seite die Wirtschaftsräume sich anlehnten, das Heiligtum 
der Thetis dargestellt (ßsTtSo^ ivixTOpov — Jo|j.ü)v wapoixov, 43), das die Stelle der 
Frauenwohnung vertritt (8(7)[jLa NYjpfjSos;, 161). 

Ebenso ist in den cBakchen» an der Seite, wo sonst das Frauengemach sich 
befindet, die mit Weinlaub überwachsene Mauer des heiligen Bezirks sichtbar, 
der die Reste von Semeies Wohnung und ihr Grab umschliesst (vgl. 7 f., 1 1 f., $97) i 
an der anderen Seite des Palastes befand sich wohl der Zugang zu den Stäl- 
len, in denen 509 Dionysos eingesperrt werden soll. 

Dort, wo der Dichter Gewicht darauf legt, dass die den Zuschauern zuge- 
kehrte Fassade nicht die Vordermauer der Wohnräume, sondern nur Thor und 
Abschlussmauer eines Hofes darstelle, trat vielleicht an Stelle der Flügelbauten 
eine gleichmässig fortgeführte Mauer, in der etwa noch ein SeitenpfÖrtchen an- 
gebracht war. In der cLysistrate» war in der Mitte die Mauer und der Thor- 
bau der Akropolis (248, 255), an den Seiten das Haus der Kalonike (5) und 
das der Lysistrate (199) dargestellt. 

Für den reichen Schmuck des Palastes der späteren Zeit legt der Bau in 
den cBakchen» Zeugnis ab, an dem Säulen (590) und Triglyphen (121 1) erwähnt 
werden. Der Palast in der c Helena» wird V. 436 als Swji.« luepi^spi? OpiYxoT^ 
bezeichnet (eliOpiYxot eJpai V. 70); Opiyxb;; und ysXca des Daches werden im c Ore- 
stes» (1569, 1620) genannt. Auf den Palast, vor dem die Handlung der cHypsi- 
pyle» spielte, scheint sich Eurip. Fragment 764 N. bezogen zu haben: hebe die 
Augen empor, YpawTou^ <t* ev at6T>oTji TcpoaßXs^ov tütcoü?. 

Auch auf die Höhe des Hauses und die Stattlichkeit des Hauptthores wird 
in den jüngeren Dramen mehrfach verwiesen, vgl. Hei. 431 : wüXai asfjLvat; Her. 
für. 107: ü^ipoya {x^XaOpa ; 1029 : uij^tTcuXwv 8o|i.(i)v. 

Die mit einem Giebel überdeckte Säulenhalle wird man vermutlich auch bei 
den Theaterpalästen aus dem Ende des V. Jahrhunderts in der Regel nur vor dem 
Mittelbau errichtet haben, während die niedrigen Seitenflügel mit ihren glatten 
Wänden etwas zurücklagen und ein flaches Dach hatten ; von einem solchen ist 
wohl im t Orestes» der Sklave herabgesprungen (1366 und Schol.). Ein Ober- 
geschoss über einem Teil des Hauses wird in den cPhoinissen» vorausgesetzt, 
wo Antigone ji.eXa6p(i)v iq 8ifjp£? la^aiov (90) emporsteigt. 

Während der ganze Palast (wie die Bauten der Wirklichkeit) um eine Stufe 
über dem Orchestraboden sich erhoben haben wird, mag die Säulenhalle, wo eine 
solche vorhanden war, in jener späteren Zeit mitunter auch 2 — 3 Stufen über 
dem Vorplatz erhöht gewesen sein. Sie hatte wohl nur eine geringe Tiefe, doch 
haben in einzelnen Fällen die Schauspieler innerhalb der Vorhalle sich bewegt. 

So befindet sich wohl der schlafende Orestes (Eur. Or. 35 f.) in der Vorhalle 
des Mittelbaues. Ebendort scheint sich auch die Hauptscene des t Kresphontes » 
abgespielt zu haben, wenn der Bericht des Hyginus (fab. 137 und 184) genau ist: 
Kresphontes wird vom König Polyphontes aufgefordert, ein hospitio manere. . . . 
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qui cum per lassitudinem obdormivisset, senex, qui inter matrem et filium Inter- 
nuntius erat, flens ad Meropen venit .... Merope credens eum esse filii sui in- 
terfectorem, qui dormiebat, in chalcidicum cum sccuri venit, inscia ut filium suum 
interficeret: quem senex cognovit et matrem ab scelere retraxit». Dass diese 
Handlung, deren Schauplatz das c chalcidicum» d. i. die Säulen- Vorhalle ist, vor 
den Augen der Zuschauer vor sich ging, lehrt Plutarch (de esu camium II 5 P- 99^ 
E). Merope tritt mit geschwungenem Beil von aussen in die Halle, um Kresphon- 
tes zu töten ; da wird sie, während sie vielleicht noch auf der Stufe steht, von 
dem Greise zurückgehalten. 

Eine ähnliche Entwickelung wie der Theaterpalast hat auch der Tempel 
durchgemacht; beide Typen haben sich wechselseitig beeinflusst. Wie der Palast, 
für den es in Athen damals an Vorbildern fehlte, nach dem Muster der Tempel 
geschmückt wurde, so wurde, wie es scheint, bei dem Bau jener Proskenien, die 
Tempel nachahmten, auf die am Palastbau entwickelte Dreiteilung der Fassade 
Rücksicht genommen. So nahm in den tEumeniden» der Tempel wohl nur die 
Stelle des Mittelbaues ein, während die Seitenflügel des Palastes als Upoi oixoi, 
als die Wohnungen des Priesterpersonals u. dgl., gelten sollten. In ähnlicher Weise 
hat man sich vielleicht auch noch in der tiphigenie bei den Tauriern» und im tlom 
auf der einen Seite des Tempels das Wohnhaus des Priesterpersonals, auf der 
andern den heiligen Hain zu denken. Oder es schloss sich rechts und links an den 
Tempel eine Mauer an, die als Umfassungsmauer des Bezirkes (Peribolos) gelten 
sollte. Hinter dieser Mauer wird in den c Schutzflehenden > des Euripides das Grab 
des Kapaneus neben dem eleusinischen Tempel im heiligen Bezirke errichtet 
(933 f*» 9^0* ^^ ^^" tThesmophoriazusen» hat man sich das Thesmophorion (871, 
880) in der Mitte, daneben auf der einen Seite das Haus des Agathon, auf der 
andern wohl ein ähnliches Haus zu denken, das im Stücke keine Rolle spielt. 

Während die Tempel in den tEumeniden» vielleicht noch der Säulen ent- 
behrten, sind Säulen und Triglyphen für den Bau der tiphigenie bei den Tau- 
riern» bezeugt, vgl. V. 113, 130, 1159. In der Tempelvorhalle spielt der Auftritt 
Iph. II 52 f. Besonders reich gestaltet war der Tempel, den Euripides für seinen 
flon» aufbauen liess. Auch er hat natürlich eine Säulenhalle, die euxtovs? auXat 
Athens werden V. 185 mit ihm in Parallele gestellt. Aber auch der plastische 
Schmuck der wirklichen Tempel war an dem Spielhause des tlon» nachgeahmt, 
wobei möglicherweise mit kühnem Anachronismus der delphische Tempel der 
euripideischen Zeit als Vorbild diente. V. 190 beschreibt der Chor zuerst die 
Gruppen von Herakles und Hydra und von Bellerophon und Chimaira, dann ev 
Te(x6cii Xaivoi^ drei Scenen aus dem Gigantenkampf*). 



*) Die beiden ersten Gruppen möchte Robert, Iliupersis des Polygnot (Halle 1893) S. 36, als 
figürliche Akroterien erklären, die Scenen der Gigantomachie als Metopen. Auf 5 Metopen verteilt 
Weissmann (S. 49) die vom Chor beschriebenen Gruppen. An den Fries der Cella, wie Klinkenberg 
(EuripiJea 8) und Murray (Class. review 1888, S. 332) meinen, darf man nicht denken. 



Das Spielhaus in der Tragödie. 20/ 



Nachdrücklich werden im tlon» auch die xpYjTcTJe^ vaoö (38,510) hervorgeho- 
ben, nämlich die Tempelstufen mit dem Stylobat. In der Vorhalle ist Ion V. 79 f. 
beschäftigt, (!>; i:po vaoO X(X[jL7cpa 6ij TCüX(i|j.aTa, vgl. 104 f Innerhalb dieser Halle 
scheint auch der Altar zu stehen, an den Kreusa sich flüchtet, da sie V. 1309 
sagt: ^v Y* ^vTb(; «Jutwv twvS^ [jls a^a^ai 60.7;?, (vgl. Weissmann, S. 54), daher nennt 
Ion V. 113 f, als er die Vorhalle reinigt, den Lorbeerzweig: S) xaXX(ffTa(; icpoici- 
Xeu[jLa Si^vv]?, a xiv $o(6oü Ou[jLAav aaipei? utco vaoT«;. Dass der ganze Bau auf einer 
erhöhten Terrasse gelegen habe, zu der man mittelst einer Rampe emporstieg, 
hat man aus V. 725 fi*. folgern wollen, wie mir scheint ohne zwingende Gründe, 
vgl. S. 188 und Abschnitt VII. 

Wenig ergiebig für unsere Kenntnis des antiken Spielhauses sind die An- 
deutungen, die uns über die als Lagerzelte gestalteten Schmuckbauten in den 
Dramen gegeben werden. Mit der Form, die das Zelt im cAias» gehabt hat, 
werden wir uns noch bei Besprechung des sogenannten Ekkyklema zu beschäfti- 
gen haben. Als stattliche Holzbauten hat man die Zelte in den jüngeren Dra- 
men (Hekabe, Troerinnen, Iphigenie in Aulis, Rhesos) zu denken. In den cTroerin- 
nen> ist in der Mitte das Wohnzelt des Agamemnon dargestellt, rechts und links 
davon Zelte, die ebenfalls als oxYjvai 'AYafx^fxvovo? bezeichnet werden und wohl 
als die Wohnungen seines Gesindes zu denken sind, vgl. 153, 176. 

In ähnlicher Weise wird man auch in der t Hekabe» neben dem Zelt des 
Agamemnon (53) weniger vornehme 9xv]vai für Diener und Sklaven voraussetzen 
dürfen, vgl. V. 1016. Die Zelte der Könige hatten vielleicht, wie das schön für 
die Zelte im homerischen SchifTslager bezeugt ist, einen Vorraum oder eine 
Vorhalle, dort liegt vermutlich zu Beginn der t Troerinnen» Hekabe, x£t[jL^vY] tcüXwv 
Tcipoq (37)» ^XTQvat? l^sJpo? *AYa(Ji.6[jLV5viai? (i39)' 

Eine ärmliche Bauernhütte bildete in Euripides cElektra» den Hintergrund; 
rechts und links schloss sich daran vielleicht das Gehege des Gehöftes. Ob die 
Wagen der Klytaimestra V. 1135 durch ein Hofthor oder durch die Parodos 
zu den Krippen abgeführt werden, ist nicht klar. Der Dichter denkt sich das 
Haus oips(a? iv' Ipdrva? (210) und iv xpaT^iXeo) iziiid (534) gelegen; inwieweit das 
auch in der Beschaffenheit der Dekoration zum Ausdruck kam, lässt sich nicht 
ermitteln ; eine erhöhte Lage der Hütte und einen steil emporführenden Weg 
hat man aus den Versen 486 f erschliessen wollen, vgl. S. 188. 

An die Stelle des Palastes tritt in der Komödie das kleinere bürgerliche 
Haus. Ihm war gewiss die älteste xcoi^axt] oxiQvfi nachgebildet. Späterhin scheint 
auch in der Komödie ein langgestrecktes dreigliedriges Proskenion üblich ge- 
wesen zu sein, wobei mehr noch als der Einfluss der Tragödie die Rücksicht 
auf die praktische Bestimmung des Spielhauses massgebend gewesen sein wird. 
Drei Häuser werden in den c Achamern > und den t Ekklesiazusen > vorausge- 
setzt, ebenso bei Eupolis, Frgm. 42 K. : otxoOai 5' iv6a8' h xpiaiv xaXiSioii; crxYjiA* 
l^wv IxaffTO?. Diese Häuser konnten entweder durch Zwischenwege (5(o8ot Eccl. 
693) getrennt sein, die sich an der Skenenwand totliefen, oder aber — und das 
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war wohl die Regel — sie grenzten dicht aneinander ; gemeinsame Zwischen- 
mauern sind für das V. Jahrhundert bezeugt und spielen in der späteren Komö- 
die eine Rolle. Die Anlage des Proskenions in den t Thesmophoriazusen i und 
der tLysistrate» ist schon oben besprochen worden (S. 206 und 205). 

Zwei Häuser werden in den c Wolken» erwähnt; ein drittes mag aber als 
Gegenstück zum c!x(3tov des Sokrates auf der andern Seite vom Hause des 
Strepsiades dargestellt gewesen sein, ohne in der Handlung selbst eine Rolle 
zu spielen. Nur ein Haus ist in den c Rittern», in den c Wespen» und im tPlu- 
tos » vorausgesetzt ; vielleicht schlössen sich hier seitlich Wirtschaftsräumc mit 
Nebenthüren an. Sicher ist in den c Wespen» neben dem Hause ein besonderer 
Eingang zum Stall (30, ^6 f.), auf der andern Seite war vermutlich eine weitere 
Thür, durch die Bdelykleon V. 154 ins Freie tritt. Auch in den t Fröschen» ist 
nur ein Haus erforderlich, das anfangs als die Wohnung des Herakles, später 
als die des Pluton gilt. 

Diese Häuser werden bald ärmlicher, bald reicher ausgestattet gewesen sein. 
Besondere Vorplätze vor den Thüren sind litterarisch und durch bildliche Dar- 
stellungen für die athenischen Häuser bezeugt, vgl. Aristotel. Oecon. II p. 1 347 : 
*l7C7ü(a^ h *A6r|VaTo? vx üicepdxovTa twv UTcepcocov ei? tou; 5r|[JL09(ai; 68oü? xal tou? avaSxS- 
[jLOü^ xat T« TcpofpdtYiJLaTa xat t«? Oüpas; t«? «vctYOiA^va? I5<*> ewcoXiQjev, s. Becker, Cha- 
rikles II, 132 f. Auf Vasenbildern sehen wir solche Vorplätze, die um eine Stufe 
über den davorliegenden Platz erhöht und von einem weit vorspringenden Thür- 
dach überdeckt sind. Ahnliche Prothyra wird man bei den Theaterhäusern vor- 
aussetzen dürfen; die Stufe des Prothyron gab dem Schauspieler Gelegenheit, 
wo es vorteilhaft erschien, einen erhöhten Standplatz zu gewinnen. Dass schon 
im V. Jahrhundert der Vorplatz vor dem Theaterhause um mehr als eine Stufe 
über die Orchestra erhöht war, wie das fiir spätere Zeiten Theaterdarstellungen 
auf Vasen bezeugen ( s. Abschnitt VI ), lässt sich nicht erweisen ; man müsste 
denn die oben S. 189 behandelten Stellen, an denen die Worte avaSatvsiv und 
xaTa6a(vsiv für Bewegungen der Schauspieler verwendet werden, in diesem Sinne 
deuten. Ausdrücklich erwähnt werden irpoiruXaia für das Haus des Demos in den 
cRittem» (1326) und für das des Philokieon in den t Wespen» (875). Hier schla- 
fen gewiss die beiden Sklaven des Bdelykleon (Vesp. 78); ein ähnliches Prothy- 
ron ist wohl auch für die t Wolken » vorauszusetzen, wo zu Beginn des Stückes 
Strepsiades und sein Sohn vor dem Hause schlafen. 

Auch darin stimmen die Häuser der Komödie mit der Wirklichkeit über- 
ein, dass sie vielfach mit einem Obergeschoss (jTcepwov) versehen sind, vgl. 
Plato, com. Fgm. 112 K. : öpäie tö Stfjps? üirepwov. Natürlich fehlen dann auch die 
Fenster nicht. Von den Fenstern aus sehen die Frauen in den tEkklesiazusen» 
nach den Männern aus (930 f), und Philokieon lässt sich mittelst eines Seiles 
von dem Fenster herab (Vesp. 379, vgl. 317). Ein weiter zurückliegendes, über 
dem hinteren Teil der Skene liegendes Obergeschoss dient im t Frieden» (176) 
als Haus des Zeus, s. u. 
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Mehrfach wird nach der Sitte des Lebens auch im Lustspiel das flache Dach 
des Hauses betreten. Die Frau des Dikaiopolis sieht von dort aus der Pompe zu 
(Ach. 262), iz\ Tiyoljq schläft Bdelykleon (Vesp. 67), Philokieon sucht durch das 
Rauchloch auf das Dach zu gelangen (Vesp. 144 f.), und in den t Wolken» befiehlt 
Strepsiades seinem Diener, das Dach von Sokrates Haus zu zerstören: xXfpiaxa 
Xa6ü)v . . . ciravaßa? iizi to ^poviiarA^piov xb ziyoq xaiaj^aTCT, . . . ews; äv auToT^ £|i.6aXTf;? 
Tf|V cix{av (i486 f.) und steigt dann selber hinauf. 

Weniger genau sind wir über die Ausstattung des Spielplatzes bei jenen Dra- 
men unterrichtet, deren Handlung in freier Landschaft spielt. Häufig hat dann der 
Schmuckbau die Gestalt einer Höhle. Schon Aischylos hat vielleicht in einigen 
Dramen einen solchen Hintergrund verwendet. Im tKyklops» ist die Höhle von 
Felsen begrenzt (680 f.), die Schwelle mit Gras bewachsen (541), im tPhiloktetes» 
ist die Höhle, die als iiaxo\i.o^ Tzi-zpx (22), ox^pia TC^Tpa; BiTtuXov (952), oTxo? «jx^iOupo«; 
'Rfsphriq xo{ty;? (i59) bezeichnet wird, etwas höher gelegen als die (durch die Or- 
chestra veranschaulichte) umgebende Landschaft, vgl. V. 29: t65' i^^ÄSpOsv. Ahn- 
lich scheint die Lage der Höhle in den t Vögeln» (vgl. 50, 175), die von Wald- 
dickicht (92, 203) umgeben gedacht ist. 

Ein Felsen in öder Gebirgsgegend bildete schon in der Prometheus -Trilogie 
den Hintergrund (S. 198). Mit ungleich reicheren Mitteln war ohne Zweifel im 
Jahre 412 v. Chr. der Schmuckbau für die cAndromeda» des Euripides ausge- 
führt. In diesem Drama war die Heldin an einem vom Meer umspülten Felsen 
gefesselt, vgl. Fgm. 125: ea t{v' 2*/0ov tovS* ipw wepfppuTov «(ppoi OaXaafft;? und 127: 

olxTipU) 7£ XSXpa[JL^VV)V ^pü)V. 

Wie wir hier einen hoch emporgeführten Felsen voraussetzen müssen, so 
darf Ahnliches für die Ausstattung der t Schutzflehenden » des Euripides ange- 
nommen werden. Dort erscheint Euadne auf einem Felsen : Tt tcot' aiOspiav sjtyjxs 
TC^ipav, Yj TwvSs Si[jL(i)v üÄSpa>tp{2Jst, ttqv8* 4[jL6a(vouffa xdXsüOov, fragt der Chor (988), 
und ähnlich sagt Iphis (1048) : t(? aOpa; -iiq aioXo; ; tCvo? X^P^^ 56{jlü)v Ü7r6p6aj* i^XOe^ 
£i; T*^|v8s •/öova ; Euadne springt von dort hinab in den neben dem Heiligtum 
errichteten Scheiterhaufen (1015): IvOsv äpixidu) läffS' inzb Tu^ipa; zr^B-^jaaa irüpb; law 
und 1045 - T^y i^id ^cdtpa; Itti opvi^ T15 wjsl KaTcav^u); bizkp Tuupä; 8(ffTYjvov al(opY]ixa 
xcü^tCw (vergl. 1065, 1070). Der Felsen, der die Akropolis von Eleusis veranschau- 
lichen sollte, war also hinter und über dem Tempel, der die Mitte des Pro- 
skenion einnahm, aufgebaut und bildete so eine Art Obergeschoss über den 
hinteren Räumen der Skene oder war an die Vorderwand eines solchen Ober- 
geschosses angelehnt. 

Ein Hain, ein mit Bäumen und Büschen bestandener Platz, ist als Schau- 
platz im zweiten Theil des tAias» und im cOidipus auf Kolonos» vorausgesetzt. 
Hier wie dort hat man anzunehmen, dass der Hain (va^o; Ai. 892, Oed. 155) 
wenigstens teilweise körperlich dargestellt war, indem einige natürliche oder (aus 
Holz und Zeug) nachgeahmte Bäume aufgestellt waren. Ausdrücklich wird ge- 
sagt, dass das Schwert und der Leichnam des Aias hinter dem Gebüsche ver- 
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steckt sind (659, 898) und Oidipus dringt weit vorwärts in den Hain von Koionos 
(vgl. 16: x^poq i* oi' Ipoqj (!>; dticsixivai, ßpJtov ia^vv]^ iXotiaq dtfAxAcu, 3^* ^>^ TfJvS' 
Bpa? 152^0*) und verbirgt sich darin 113: xat ai |jl' I? 6Soü x58a xpütj/ov xai* oXao? 
und 156: iXX' Tva twS* 4v iyO^YXTw |jly) wpow^oYj? viffst uoiasvTi . . . jASTiffraO*, 
dt7c66a0i. icoXXa xAeuOo^ ipatuei. 

In welcher Art in diesen Fällen auch durch bemalte Wände oder bemalte 
Zeugvorhänge die Illusion unterstützt wurde, wissen wir nicht. Aber wenn So- 
phokles am Ende des V. Jahrhunderts einen solchen Hintergrund für den Schau- 
platz seines «Oidipus auf Koionos» wählte, so muss er gewiss gewesen sein, 
dass die dxtjvowotol und oxiQvoYpa^ci dem Illusionsbedürfnis seiner Zeitgenossen mit 
ihren Leistungen Genüge zn thun vermochten. 

Uns fehlt heute nicht nur genügende Anschauung von dem malerischen Kön- 
nen jener Zeit, sondern auch ein Masstab für ihre Naivetät ; wir vermögen nicht 
zu beurteilen, unter welchen Bedingungen den Menschen jener Zeit die täu- 
schende Wiedergabe der Wirklichkeit durch die Skenenmaler erreicht schien. 
Wir haben aber gelernt, von der altgriechischen Landschaftsmalerei bescheide- 
ner zu denken, als dies früher üblich war, und dürfen daher auch der Theaterma- 
lerei nicht mehr so bedeutende Leistungen zutrauen, wie dies vordem, z. B. noch 
von Wörmann, Die Landschaft in der Kunst der alten Völker (1876) S. 172 ff., 
geschehen ist. 

Viel umstritten wurde die Frage, in wie weit neben den Eingängen, wo für 
die spätere Zeit Periakten bezeugt sind (s. u.), schon in sophokleischer Zeit 
perspektivische Darstellungen der ferneren Umgebung angebracht waren. Jetzt 
wird wohl ziemlich allgemein zugegeben, dass den Stellen, die man für einen 
derartigen Schmuck des Spielplatzes geltend gemacht hatte, keine Beweiskraft 
innewohnt. Die Worte, mit denen im Eingang von Sophokles « Elektra > der 
Pädagoge dem Orestes die Gegend von Argos schilderte, wurden gesprochen, 
als die Schauspieler noch an der Parodos standen ; dort draussen ist die Ge- 
gend zu denken, deren Bild der Dichter vor dem geistigen Auge der Zuschauer 
aufsteigen lassen will. Denselben dichterischen Kunstgriff wendet Euripides in 
den «Phoinissen» (V. loi f.) an, wo der Pädagoge der Antigone vom Dache 
des Hauses die thebanische Ebene und das feindliche Heerlager zeigt. Deutlichere 
Hinweise auf unmittelbare Darstellung könnte man in Versen zu erkennen meinen, 
wie Eur. Hei. i : Ns(Xou pi^v aiis xaXXncapOsvoi ^oa(, Iph. Aul. 10: aiyal 8' av^fACüv tovSs 
xai' Eüpii:ov iy^ouai^. Aber auch hier mahnen ähnliche Wendungen zur Vorsicht, 
vgl. Soph. Aias 862 : xpfJvaC t6 icoTafJiol 0' ot$s, xal Ta Tpoxxa iceBta icpoaauScü, 
)(a{p£T£, und Troades 1 1 5 1 : 2xa[jLav8p(ou? yap liaSs Siaxepwv ^oaq IXouaa vexpiv. Um 
den Ton der lebendigen Rede zu wahren, haben die Dichter mehrfach mit dem 
Pronomen '68s Dinge bezeichnet, die den Schauspielpersonen als benachbart geläufig 
sind, den Zuschauern aber nicht vor Augen stehen. 

Immerhin wird man sich für die Stücke aus den letzten Jahrzehnten des 
V, Jahrhunderts gegenwärtig halten müssen, dass in der Zeit des Zeuxis und 
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Apoliodor es nicht an Versuchen gefehlt haben wird, in der Theatermalerei den 
Aufgaben landschaftlicher Darstellung näher zu treten. Fehlt es doch auch in 
unserer mageren monumentalen Überlieferung nicht ganz an Beispielen für solche 
Bestrebungen. Fels und Meer und darüber die von Vögeln belebte Luft sehen 
wir in der Tomba dei cacciatori in Corneto dargestellt (Monum. deir Instituto XII, 
T. XIII f.), und von der Art, wie man das Bild einer ummauerten Stadt wieder- 
zugeben versuchte, mögen die landschaftlichen Ansichten lykischer Bergfesten 
auf Reliefs von Pinara und Tlos eine Vorstellung geben, s. Benndorf und Niemann, 
Reisen in Lykien und Karien II S. 54 und 144. 

Eine solche landschaftliche Darstellung auf dem Hintergrunde ist wenigstens 
für ein Stück des Euripides nachweisbar. Troades 1256 ruft der Chor: tCv«? *lXu- 
aiv tataS* ev xopu^aXq Xsu^jo) fko^iaq SaXoTjt X^P^^ Siep^ajovta?, und Talthybios be- 
fiehlt (1260): aiSa) Xoy^ayoX^y of lixotx^* ifJiTCHJncpavai npia[i.ou toS* deatu. . . . xup ivi^vai, 
(1)5 av xaTa9xit{/avT65 'IX{oü tc6Xiv areXXwfJLeO* orxaSs. In den Klageliedern Hekabes und 
des Chores wird dieser Brand ausfuhrlich geschildert, vgl. 1295: X^Xap.ic£v "iXio? 
uepYa|JLa)v t6 icüpl xaTafOeiai T^pafAva xal ^6X15 axpa t6 Tei^^wv. Die Stadt, die hier 
unter Rauchwolken zusammenbrach, muss hinter und über den Zelten dargestellt 
gewesen sein und bildete, so wie der Felsen in den «Schutzflehenden» (s. S. 209), 
einen zweiten hinter dem Proskenion errichteten Schmuckbau, der als Oberge- 
schoss über dem rückwärtigen Teil der Skene aufgerichtet war oder vielleicht 
das wirklich vorhandene Obergeschoss verdeckte. Einen ähnlichen Hintergrund hat 
Weissmann S. 21 auch schon für die «Hekabe» vorausgesetzt mit Rücksicht auf V. 
953 • äaxpüw 9* eiffopcüv ic6Xiv ts oyjv und 823: xaicvbv 8s xoXea)^ t6v8* uicepOpcojxovO' ipw. 

Für unsere Zwecke kommt übrigens die künstlerische Ausstattung der Pro- 
skenien weniger in Betracht als ihre technische Ausfuhrung. Um uns klar zu 
machen, in welcher Weise eine Skene oder ein Proskenion aufgebaut wurde, 
müssen wir zunächst die Vorgänge beim sogenannten c Skenenwechsel», bei Ver- 
änderungen des Hintergrundes, ins Auge fassen. Dabei können wir den Wechsel 
der Bauten, der von einem Spieltage zum andern nötig wurde, also auch die 
Umwandlung der xtojjiixv] jxtqvyj in eine tragische, ausser Acht lassen. Von Bedeu- 
tung für die ganze Ausstattung des Spielplatzes aber wäre es zu wissen, welches 
Mass von Veränderungen von einem Stück zum anderen in den verschiedenen 
Epochen zulässig war. In der älteren Zeit verblieb ohne Zweifel durch die ganze 
Trilogie derselbe Schmuckbau (z. B. ein grosser Altar), oder es war doch ein 
solcher Schmuckbau gewählt, der mit geringen Veränderungen in verschiedener 
Bedeutung (z. B. als Altar und als Grab) verwendet werden oder auch vom 
Dichter ganz ignorlrt werden konnte, wenn er in einem Stücke seiner nicht be- 
durfte. In ähnlicher Weise verfuhr man mit den am Spielplatz errichteten Haus- 
bauten, wie uns das Beispiel der Orestie gelehrt hat. In den «Eumeniden» wird 
der Schauplatz der Handlung V. 234 von Delphi nach Athen verlegt; aber an 
dem Tempel, der den Hintergrund des Spielplatzes bildet, und dessen Vorder- 
wand nach V. 234 wieder geschlossen wurde, ist nichts Wesentliches geändert 
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worden ; nur eine Statue der Athene muss vorgeschoben worden sein, um den 
neuen (schon vorher angekündigten) Schauplatz zu kennzeichnen. 

Ein Ortswechsel während des Spieles findet sich in den erhaltenen Tragö- 
dien sonst nur noch einmal, im «Aias». Nachdem V. 814 Schauspieler und Chor 
den Spielplatz verlassen haben, wird das Zelt des Aias beseitigt und die Hand- 
lung spielt nun in waldiger Gegend. Über die Art, wie dieser Wechsel des Hin- 
tergrundes vollzogen wurde, ist viel gestritten worden. Man könnte annehmen, 
dass von Anfang an Strauchwerk und Bäume neben dem Zelte vorhanden waren 
und das Zelt V. 814 nur durch einen Vorhang abgedeckt wurde. Doch scheinen 
mir die Voraussetzungen, welche der Dichter für den Selbstmord des Aias und 
für die Entdeckung des Leichnams macht, vielmehr dafür zu sprechen, dass 
das Zelt beseitigt worden und nun in eben dem Räume, den früher das Zelt 
bedeckte, der Hain sichtbar wird. 

Am einfachsten war das zu bewerkstelligen, wenn die Vorder\vand des Zel- 
tes nach beiden Seiten auseinandergezogen werden konnte, und das war wiede- 
rum dann am leichtesten durchführbar, wenn neben dem Zelt Seitenbauten nach 
Art von Paraskenien vorhanden waren. Leider können wir weder für die Ein- 
richtung der Paraskenien noch für die Abfassung des « Aias > ein bestimmtes 
Datum nennen, doch dürften mit den Jahren 445 und 435 wohl ungefähr die 
Grenzen bezeichnet sein, über die man die Entstehungszeit des Dramas nicht 
wesentlich wird hinausrücken wollen. Andrerseits möchte ich glauben, dass die 
Paraskenien nicht viel später eingerichtet worden sind als die Skene. Im «Aias» 
könnte die Vordermauer dieser Seitenbauten durch vorgestellte Bäume verklei- 
det gewesen sein; desgleichen wird die weiter zurückliegende Vordenvand des 
Spielhauses (des Schau spielersaales) von den Bäumen und Sträuchern, die das 
vaTcoc bildeten, verdeckt gewesen sein. 

Die ersten Worte, die Aias auf dem neuen Schauplatz spricht, setzen voraus, 
dass das Schwert, in das er sich stürzen wird, bereits im Boden befestigt ist 
(815 f.) ' 6 jji^v G^OL^vjq eair^xsv, r^ TOixciTaTO? yi'iovz* av. . . . ^Tcr^^^t S* aitbv eu icspi- 
(rreCXa«; kyi^. Entweder ist also Aias durch die Parodos eingetreten und hat mit 
stummem Spiel das Schwert in die Erde gesteckt, bevor er den Monolog be- 
ginnt, oder aber er steht schon in dem Augenblicke, da nach Beseitigung des 
Zeltes der neue Hintergrund sichtbar wird, in dem Haine vor seinem Schwerte. 
Letzterer Annahme möchte ich den Vorzug geben, da sich dann am besten die 
Ausführlichkeit erklärt, mit der V. 657 schon im Voraus das sich späterhin dar- 
bietende Bild geschildert worden ist: ijloXcov t6 x<*>pov e^O' äv iaTiöf] ^(/(i), xpOtj/o) xiS' 
iyy^oq Toup.bv, ex^tatov ßsXwv, y«««? opu^a? ^^öa [jn^ ti<; cij/siat. Nach seinem Monolog 
stürzt Aias in das Schwert {%p\j^(xUd ^aaYavcp iceptTCTuxtj?, 898) natürlich so, dass 
sein Körper hinter dem Buschwerk und hinter den Bäumen für die Zuschauer 
verborgen wird (ixei oiSel^ av, oaii? xal ^(Xo?, TXa(Y3 ßX^xeiv ^uawvr' ä^io izpbq ^Tva^ ex 
T6 ^oivia? tcXy)y^? fjieXavösv «Tfi.* in:* otxeta? a^ay^c, 916 f)« Während Tekmessa den 
Leichnam verhüllte (TcspticTU'/st ^ipe!, 915) und die Choreuten nahe herantraten. 
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konnte der Schauspieler, der den Aias gab, ungesehen nach rückwärts ver- 
schwinden ; die Puppe, die ihn später ersetzte, lag wohl schon von Anfang an 
an der Stelle, wo der Selbstmord erfolgen sollte. In dem Haine, aus dem Hinter- 
grund oder von einer Seite her, ist auch Tekmessa aufgetreten, vgl. 892 : t{vo? ßoYj 

Es ist gewiss kein Zufall, dass wir nur in zwei Dramen der älteren Pe- 
riode, aber in keinem Stücke späterer Zeit einen Wechsel des Hintergrundes 
nachweisen können. Denn dass für die Komödien selbst dort, wo ein Ortswech- 
sel in der Dichtung vorausgesetzt ist, doch das Proskenion unverändert bleibt, 
wird mit Recht gegenwärtig fast allgemein angenommen, vgl. Bodensteiner, S. 655 f. 
Die verschiedenen Häuser, die in den einzelnen Teilen einer Komödie voraus- 
gesetzt werden, sind schon zu Beginn des Stückes nebeneinander sichtbar, wer- 
den aber nicht gleichzeitig in die Handlung einbezogen. Die Komödie darf eben 
in launiger Willkür den Spielplatz von einem Ort zum andern versetzen und der 
Zuschauer folgt willig den Sprüngen der dichterischen Phantasie. Wie das Haus 
des Zeus als Obergeschoss der Skene im «Frieden» schon von Anfang an sicht- 
bar war, so lag auch das Thesmophorion in den «Thesmophoriazusen» und das 
Thor der Akropolis in den «Ekklesiazusen» schon bei Eröffnung des Stückes 
den Zuschauern vor Augen ; man müsste denn annehmen, dass sie zunächst noch 
durch einen besonderen Vorhang verdeckt blieben. In den «Fröschen» ist das 
Haus des Herakles im ersten und das des Pluton im zweiten Teil ein und der- 
selbe Bau. Dionysos und Xantliias gehen vom Hause des Herakles gegen die 
Parodos zu; dort finden sie den Kahn des Charon, der entweder aus der Paro- 
dos oder aus dem vorspringenden Paraskenion herauskommt. Nachdem der Kahn 
längs des Proskenion zur anderen Parodos gezogen worden ist, gehen Dionysos und 
sein Diener zunächst durch die Orchestra (s, S. 192) und kehren dann wieder 
zum Spielhause zurück, das jetzt als Palast des Pluton gilt. Ob daran in der 
Zwischenzeit irgendwelche entsprechende kleine Veränderungen vorgenommen wor- 
den sind, mag dahingestellt bleiben. 

Diese Seltenheit des Hintergrundwechsels innerhalb der Dramen hat zum 
Teil gewiss in technischen Schwierigkeiten ihren Grund; sie erklärt sich aber 
vielleicht noch mehr aus der Scheu, einen so scharfen Einschnitt im Zusam- 
menhang der Dichtung eintreten zu lassen. Da mit dem Spielhintergrunde auch 
die Orchestra ihre Bedeutung verändert, so kann ein Wechsel des Schauplatzes 
nur eintreten, wenn auch der Chor sich aus der Orchestra entfernt hat. Der Zu- 
schauer wird also nicht nur durch die Veränderung des Spielhauses aus der Illu- 
sion gerissen, es tritt auch im Fortgang der Aufführung eine Unterbrechung ein, 
die nur durch ihre kürzere Dauer von den Pausen zwischen zwei verschiedenen 
Dramen sich unterscheidet. Darum wird auch gerade in den jüngeren Dramen 
trotz der reicheren mechanischen Hilfsmittel, die für einen Scenenwechsel zu Ge- 
bote gestanden hätten, durchaus an der Einheit des Ortes festgehalten und jede 
Verwandlung des Hintergrundes vermieden. 
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Wir haben so wenige Nachrichten über den äusseren Hergang eines dra- 
matischen Spieltages, dass wir über die Zeit und die Hilfsmittel, über die man 
zur Vorbereitung der für ein einzelnes Drama erforderlichen Schmuckbauten ver- 
fügen konnte, keine genaue Vorstellung gewinnen können. Aber wie die ganze 
Skene nur aus Holz und Zeug, aus Pfosten, Bohlen und Leinwand aufgebaut 
war, so wurde natürlich der vordere Teil der Skene, das Proskenion, ebenfalls 
nur aus Stoffen hergestellt, die rasch entsprechend angebracht werden konnten. 

Die Leichtigkeit, mit der einzelne Teile des Skenengebäudes beseitigt und 
verändert werden konnten, ist gelegentlich auch zu Theaterwirkungen während des 
Spieles verwertet worden. In Aristophanes «Wolken» wurde das Dach des so- 
kratischen Phrontisterion zerstört (1485 f.); höhnisch sagt Strepsiades (1494) : xt 
TCsiw; t{ 8* aXXo y tj 5iaX6TCToXoYcO|jiai lat^ Soxot? TfJ? otxfa^. Wenn dann das Haus 
mit einer Fackel in Brand gesteckt wird, sodass die Bewohner entfliehen, um 
nicht im Rauche zu ersticken, so wird dieser Brand allerdings nicht mit dem 
Realismus vor Augen geführt worden sein, mit dem solche Vorgänge in der Zeit 
Neros durchgeführt worden sind (Sueton, Nero 11); denn das Feuer hätte sich 
schwerlich auf das Haus des Sokrates beschränken lassen, sondern auch das des 
Strepsiades, die Paraskenien und den Schauspielersaal ergriffen. Man wird sich 
vielmehr hier sowohl wie bei der Zerstörung Trojas in den «Troerinnen» damit 
begnügt haben, während des Zusammenbruches der Balken unter Feuerschein 
Rauchwolken aus dem Innern des Hauses aufsteigen zu lassen. 

Zweimal wird in den Dramen des Euripides gesagt, dass der Palast, vor 
dem die Handlung spielt, erzittere und zusammenbrechen werde, Herc. für. 905 : 
180U t8oü, OueXXa aeCsi Scofiia, au|jLTC{7CT6i jt^y^ (^S^ 1007) und Bacch. $oS: Ta^a xi 
rievO^oAf |jL^XaOpa SiaTiva^eiai u£9i^(JLa9iv . . . . TdsTS Ta Xaiva x{o9iv ^[kSoka Sia^popia xaSe. 
Schon Aischylos war mit einer solchen Schilderung in der Lykurgie vorangegan- 
gen, vgl. Fragm. 58. Da im «Herakles» sowohl wie in den «Bakchen» auch im wei- 
teren Verlauf des Stückes die Vorderwand des Baues aufrecht steht, so können 
jene Verwüstungen der Paläste dem Zuschauer nur dadurch anschaulich gemacht 
worden sein, dass einige weiter rückwärts liegende und höher geführte Teile oder 
auch nur das Dach des Palastes zusammenstürzen. 

Es liegt nahe anzunehmen, dass die Vorderwand des Proskenion manchmal 
nur aus bemaltem, in Rahmen gespanntem Zeug bestand, so dass sie teilweise 
geöffnet werden konnte, um in den Fällen, wo man das sogenannte Ekkyklema 
(s. u.) verwendet glaubt, einen Einblick in das Innnere zu gestatten. In späterer 
Zeit verstand man es, die Vorderwand so aufzubauen, dass sie als Ganzes oder in 
zwei Teile zerlegt nach den Seiten hinweggezogen werden konnte. Ob diese Ein- 
richtung auch schon im V. Jahrhundert bekannt war, wissen wir nicht. Der Hinter- 
grundswechsel im « Aias » Hesse sich auf solche Weise jedenfalls am leichtesten 
erklären. Auch dort, wo zwei aufeinander folgende Stücke einen verschiedenen 
Schmuckbau erfordern, müsste eine solche «scaena ductilis» (die natürlich das Vor- 
handensein von Paraskenien voraussetzt) von grossem Vorteil gewesen sein, indem 
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man durch das Hinwegziehen der Wand, die dem einen Stücke als Hintergrund 
gedient hatte, mit einem Male den dahinter aufgebauten Spielhintergrund des 
nächsten Stückes sichtbar machen konnte. Nehmen wir z. B. an, dass an dem 
Tage, wo Euripides «Andromeda» aufgeführt wurde, vorher ein Drama dargestellt 
wurde, bei dem ein Palast als Hintergrund diente, so konnte die Felslandschaft, die 
in der «Andromeda» erfordert wurde, schon vorher hinter der Palastwand aufge- 
baut und, nachdem diese wie ein Vorhang hinweggezogen war, den Zuchauern 
vor die Augen gebracht werden. Und in ähnlicher Weise mag im «Oidipus auf 
Kolonos» der Hain, von dem ausdrücklich vorausgesetzt ist, dass er weiter zu- 
rück liegt (vgl. loo f.), vorher hinter der Palastwand des vorausgehenden Dramas 
aufgebaut worden sein. Aber auch unter dieser Voraussetzung bleiben, abgese- 
hen davon, dass den oberen Reihen der Zuschauer der Blick auf die hintere 
Dekoration irgendwie verdeckt werden musste, noch manche Schwierigkeiten, 
denen man nicht allein durch entsprechende Verteilung der Stücke auf die ein- 
zelnen Tage entgehen konnte. Bei den Dramen aus dem Ende des V. Jahrhun- 
derts waren zudem die Proskenien immer mehr den bestimmten Voraussetzun- 
gen der verschiedenen Tragödien angepasst und bis ins Einzelne reich verziert, 
sodass sie kaum ohne grössere Veränderung für mehr als ein Stück verwendet 
werden konnten. Oftmals sind körperlich aufgebaute Säulenhallen vorausgesetzt, 
die nicht so leicht wie eine glatte Wand beseitigt werden konnten. Uns Mo- 
dernen drängt sich dabei immer die Frage auf, ob man alle die hierfür not- 
wendigen Arbeiten vor den Augen der Zuschauer vornahm, oder ob man sie 
den Blicken durch einen Vorhang entzog, der das Proskenion ganz oder teil- 
weise verdeckte. In der That hat es keine Schwierigkeit, in einem Spielhause, 
das mit vorspringenden Paraskenien versehen ist, solche Vorhänge anzubringen. 
Wir werden auf diese Frage nochmals zurückkommen, wenn wir die vor dem 
Spielhause in der Orchestra aufgerichteten «Versatzstückc» behandeln werden. 

Im Vorausgehenden sind wir schon mehrfach durch die Angaben, welche 
jn den Dramen über die Ausstattung des Spielplatzes gemacht werden, zu der 
Annahme hingeleitet worden, dass wenigstens in einzelnen Fällen über einem 
Teil des Spielhauses ein Obergeschoss aufgebaut und neben dem Hauptbau vor- 
springende Paraskenien angelegt waren. Weitere Aufschlüsse über diese Bauteile 
der Skene lassen sich aus den Erfordernissen jener Spielhandlungen gewinnen, 
bei denen Schauspieler über dem Hause erscheinen, emporschweben oder her- 
abgelassen werden. 

Um Personen auf dem Dache des Spielhauses auftreten zu lassen, bedarf 
es keiner besonderen Vorrichtungen, wenn die betreffenden Personen auf dem- 
selben Wege, auf dem sie gekommen sind, hinter der Vorderwand wieder hinab- 
steigen können. Anders ist es, wenn die Schauspieler, wie dies z. B. bei der 
Darstellung olympischer Götter der Fall ist^ weder aus dem Innern des Hauses 
auftauchen, noch nach unten verschwinden dürfen. Sie können auf das Dach nur 
von der Seite oder von rückwärts heraustreten. Dazu ist das Vorhandensein 
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eines Obergeschosses über dem rückwärtigen Teil der Skene oder über den 
Paraskenien erforderlich. Ein noch stärkerer Oberbau ist dann notwendig, wenn 
Personen mit Hilfe irgendwelcher Maschinen über dem Dache der Proskenien 
schwebend erscheinen sollen. Es ist einleuchtend, dass daher gerade diese «Er- 
scheinungen in der Höhe» eine grosse Bedeutung für die Geschichte des Spiel- 
hauses haben. Sie sind unter diesem Gesichtspunkt auch in neuerer Zeit vielfach 
besprochen worden, vgl. v. Wilamowitz, Euripides Herakles I, 354, II, 53; Boden- 
steiner, a, a. O. 664!.; Christ, Jahrbücher für class. Philol. 1894, 157 f. Doch 
können wir, da die Urteile über die einzelnen Fälle vielfach auseinander gehen, 
nicht davon Abstand nehmen, nochmals das ganze Material, das für diese Fra- 
gen in Betracht kommt, zusammen zu stellen und zu prüfen. 

Indem wir dabei soviel als möglich die zeitliche Reihenfolge der Dramen 
einzuhalten versuchen wollen, müssen wir uns zunächst mit der Streitfrage aus- 
einandersetzen, die sich an das erste Auftreten der Athene in den «Eumeniden» 
(393 f«) knüpft. Auf Orestes' Bitte ist die Göttin vom Skamander gekommen (399)1 
fvOsv BicoKOUff' -i^XOov atpuTCv 7w63a, XT£pa)v dcTsp ^oi63ou9a xsXicov alyi^o^, ic(oXdi^ ax(xa(oi^ 
tSv8' iTui^sii^aff* c^ov. Da sie 399 sagt, sie sei zu Fusse herbeigeeilt, von der ge- 
schwellten Aegis dahingetragen, während sie 395 auf ihren Wagen hinweist, so 
hat man die Verse in verschiedener Weise geändert und v. Wilamowitz (Herakles 
I, 153) hat den Vers 395 als Interpolation ganz ausgeschieden. Für unsere Zwecke 
kommt es wenig in Betracht, ob Athene zu Wagen oder zu Fusse erschienen ist ; 
denn auch im letzteren Falle wird man nicht annehmen dürfen, dass die Göttin 
oberhalb des Spielhauses aufgetreten sei. Wie Apollon und die Eumeniden, so ver- 
kehrt Athene bei ihrem zweiten Auftreten auf demselben Boden wie die Menschen, 
und es ist daher kein Grund zu der Annahme, dass V. 393 durch eine so unge- 
wöhnliche Art des Erscheinens, auf die in den Worten des Dichters keinerlei 
Hinweis sich findet, ihre Wesensverschiedenheit in äusserlicher Weise betont 
worden sei. 

Schwieriger ist es, ein klares Bild von dem Erscheinen der Okeaniden im 
«Prometheus» zu gewinnen. Prometheus hört das Rauschen fernen Flügelschla- 
ges (124): a'.6y)p 8' 6Xa(ppaT? xT6püY<»>v f>titat; u7:o(jup{i;6i. Die Okeaniden nahen; bei 
ihrer Ankunft erzählen sie (128): f\XioL yap «5« Ta^t? xiepüYwv 6oat? afjLiXXai^ TCpoa^ö« 

TOvSs Tziyo't xpaiwvo^ipoi ^i [l lTCe|Ji<}/av aupai. . . . aiiOtjv S' iizilikoq o;((i) icT£pu)T(j>. 

Sie bleiben in der Nähe des Prometheus, bis dieser sie (275) auffordert: weSoi 8s 
ßaaai la? Tcpoasp^oüaa? Tü/a^ ixouaaaO*. Der Chor gehorcht (282): xpancvoauiov Oäxov 
TcpoXiTCOüj* aiO^pa 0' ay^^^ TC6pcv oi(«)vg)v oxpio^joYj )(Oovl xijSs icsXw. Die Okeaniden, die 
zu Wagen erschienen sind, heben sich also bis dahin an einem Orte befunden, der 
erhöht über dem Boden der Orchestra lag. Ganz richtig bemerkt der Scholiast zu 
275 : ßoüXetai yap aifjaai ibv yppb^^ otuw; to aTiffifJiov «jy;. Der Dichter hat die 
Göttinnen zu Wagen kommen lassen ; denn er konnte nicht wohl wagen, Okea- 
niden geflügelt darzustellen, und mochte sie doch auch den weiten Weg zum 
Kaukasus nicht zu Fusse zurücklegen lassen. Er giebt also die Flügel entweder 
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den Pferden, die den Wagen ziehen, oder dem Wagen selbst. Auf dem Kypse- 
losiaden erscheinen die Nereiden auf Wagen, welche von Flügelpferden gezogen 
werden (Paus. V, 19 2). Da aber im Theater ohne Zweifel Wagen, an deren Rädern 
Flügel befestigt sind (wie am Wagen des Triptolemos), leichter darstellbar wa- 
ren, so werden wir uns auch das Gefährt der Okeaniden in solcher Art denken. 
Von vornherein wird man geneigt sein anzunehmen, dass die Choreuten nicht 
alle auf einem Wagen, sondern etwa in Gruppen von je drei auf mehreren Wa- 
gen hereinkamen. 

Aber wo und wie sind diese Wagen erschienen ? Die Scholien, die auf einen 
mit dramatischer Technik vertrauten Mann zurückgehen, sagen zu V. 128: laüta 
i£ yaoiv (die Okeaniden) 8ia ixiQX*^^? ispoJsvoujjLSvai* aroTcov yip xiicoOsv SiaX^ys^Oai 
TW 69* ütj/oü?* iv oao) 8^ 'üxsava) icpoaXaXs?, xaT(ot9iv Ixt y^? j 287: xatpbv S{i(«)9i tw x^9^? 
xaOi^xajOat t^? jjLiQxav^? 'üxsavb; iXOciv (vgl. 401). Mit ixTQ^av^ ist hier offenbar die 
Flug- oder Schwebemaschine gemeint ; aber wenn noch in späterer Zeit diese 
iATfj7avY3 schwere Lasten nicht zu tragen vermochte (Poll. IV, 126), so kann ihr 
unmöglich in aischyleischer Zeit — falls die Maschine damals überhaupt schon vor- 
handen war — zugemutet werden, einen Wagen mit 12 oder 15 Personen durch 
die Luft zu bewegen; ist aber der Chor auf mehrere Wagen verteilt, so setzt 
dies eine Mehrheit von Flugmaschinen voraus, die auch in den jüngeren Dramen 
nirgends erweisbar ist. Nun sagen zwar die Okeaniden, dass die Wagen herge- 
flogen seien, aber der Zuschauer braucht sie nicht mit eigenen Augen in Lüften 
schwebend gesehen zu haben. Wohl aber geht aus den Versen 275 f hervor, dass 
das Gefährt bis 282 in der Höhe sich befunden habe. Es muss also seitlich neben 
dem Felsen, vielleicht auch vorne an ihm vorbeiführend, noch ein ebenfalls als 
Felsen oder Felsweg gestalteter Bau vorhanden gewesen sein, auf dem die Okea- 
niden, vielleicht teilweise hinter Felsen verdeckt, heranfahren konnten. Auf diesem 
Felsweg steht wohl auch lo, wenn sie (747) sagt: t{ S^Jt' IjaöI Jfjv x^pSo?, iXX' oux 
iv xi^^ti Ifppi^'* i(jiotuTi?)v T^a8* «Tcb otü^Xo? ic^xpac» Stcw? xi8oi axT^^d/aj« twv ici'^xtii'i icSvwv 
«TcrjXXaYYjv, wo die Worte w£8ot ox^tl^aaa mit Rücksicht auf dieselbe Erhöhung ge- 
braucht sind, von der Prometheus gesagt hatte (275): 7ci8oi 81 ßaaat. Der Fels- 
bau braucht nur eine geringe Höhe gehabt zu haben, da schon die Orchestra 
selbst als hochgelegene Felsgegend gedacht ist. Die Wagen des Chors konnten 
auf einer verdeckten Rampe mittelst Stricke hinaufgezogen oder durch Personen, 
die in den Wagen versteckt waren, weiterbewegt werden. Da dieser niedrige Fels- 
weg fast in gleicher Flucht sich befinden musste wie die Klippe, an der Pro- 
metheus gefesselt ist, so erklärt es sich, dass dieser den Chor anfangs nicht 
sieht, während er den durch die Parodos eintretenden Hermes schon von ferne 
erschaut (941). 

Die Gründe, die den Dichter bewogen haben, den Chor nicht durch die Paro- 
dos, sondern auf dem Felsbau selbst erscheinen zu lassen, sind schwer zu ermitteln. 
''Atoicov yap xaTwOev StaX^ygaOai tG I9' ötj/ou?, meint der Scholiast (128), der noch 
nicht ahnte, aus welcher Kellertiefe nach der Meinung der Modernen die Choreu- 
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ten stets mit den Schauspielern verkehren mussten. Und es ist wohl möglich, 
dass der Wunsch, die Okeaniden dem Prometheus unmittelbar nahe zu bringen, 
für den Dichter mit bestimmend gewesen ist. In erster Linie sollte aber wohl 
die Täuschung verstärkt werden, dass die Wagen durch die Lüfte gekommen 
wären; die Freude am Wunderbaren, die das ganze, durchwegs von göttlichen 
Personen durchgeführte Drama auszeichnet, mag dazu gedrängt haben, auch für 
die äussere Darstellung neue und ungewöhnliche Hilfsmittel zu erfinden. 

Gerade diese reiche und umständliche Ausstattung, die das Spiel im «Pro- 
metheus» voraussetzen lässt, hat neben anderen Eigentümlichkeiten der Dichtung 
zu der Annahme geführt, dass die gegenwärtige Gestalt des Dramas erst von 
einem Bearbeiter aus nachaischyleischer Zeit herrühre (vgl. S. 198). So wahrschein- 
lich diese Vermutung ist, so werden wir doch nicht ohne Weiteres alle die 
Spielvorgänge, welche verwickelte Einrichtungen an dem Schmuckbau voraus- 
setzen, dieser jüngeren Bearbeitung zuschreiben dürfen, wenn wir nicht Gefahr 
laufen wollen, der genialen Phantasie des Aischylos und der Geschicklichkeit 
seines Theaterarchitekten willkürliche Grenzen zu ziehen. Zudem ist gerade die- 
ser Felsweg, der fiir das Erscheinen der Okeaniden vorausgesetzt ist, auch für 
den weiteren Verlauf des Stückes, für das Auftreten der lo und für das des 
Okeanos notwendig. Denn Okeanos ist wohl auf dem gleichen Wege wie die 
Okeaniden herangekommen (290): töv wxepUYwx^ TivS'otwvbv YvwfjiYj 9to[i.{(i>v axtp eiOu- 
vwv. Als er sich wieder auf den Weg macht, sagt er (398): Xeupbv yap olptov atO^po^ 
tl*a(p6i icT6poT? TetpacnteXt]? oia)v6;. Das Flügeltier — ein Greif nach der Ansicht der 
Scholiasten (zu 287) oder ein Flügelpferd — braucht natürlich nicht sofort em- 
porzuschweben» sondern es bleibt der Illusion des Zuschauers überlassen, sich 
den Okeanos, sobald er seitwärts verschwunden ist, in die Lüfte aufsteigend zu 
denken. Versuche, Luftfahrten vor den Augen der Zuschauer ausführen zu las- 
sen, können wir erst für die Zeit des Euripides nachweisen (s. u.) und wir werden 
daher Bedenken tragen, die Einrichtungen, die solche Versuche voraussetzen, 
schon für die Zeit des Aischylos anzunehmen. Vieles kann damals, obgleich der 
Grad der objektiv erreichten Illusion nur gering war, nach dem Urteil der Zu- 
schauer befriedigend dargestellt erschienen sein, was man später, selbst als reichere 
Hilfsmittel die Wirklichkeit vorzutäuschen erfunden waren, nicht mehr vor Au- 
gen zu führen gewagt hätte, da die willige Naivetät fehlte, solche Erscheinungen 
ohne Kritik und spöttischen Zweifel hinzunehmen. 

Gleich unsicher muss unser Urteil über die Spielweise in einigen anderen 
aischyleischen Dramen bleiben, die uns nur in Bruchstücken erhalten sind. Eine 
bestimmte Nachricht liegt uns über die Anordnung des Spieles in der cPsycho- 
stasie» vor; dort war Zeus dargestellt, wie er die Geschicke des Memnon und 
des Achilleus abwog, neben ihm stand auf der einen Seite Thetis, auf der 
andern Eos, vgl. Nauck, Trag, graec. fragm., S. 81. Darauf bezieht sich PoUux 
IV, 130: aTCb TOü OsoXoYs^ou 6vto? \)T:kp oxyjvyjv Iv Stj/si iTCi^aCvovrai Oeol w? 6 Zeuq xai 
o\ wepi auTbv iv W\jxo(sx(x<ji(x. Wenn auch diese Nachricht, wie schon der Name 
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OeoXoYctov — eine späte Wortbildung — zeigt, auf die Verhältnisse einer jüngeren 
Zeit Rücksicht nimmt, so kann doch auch schon in aischyleischer Zeit ein sol- 
ches «im Himmel» spielendes Geschehnis, das fiir sich allein nicht ein Drama 
ausfüllen konnte, kaum anders als auf einem besonderen Schauplatz, der über 
dem Spielplatz der menschlichen Ereignisse erhöht war, vor sich gegangen sein. 
Dass in der Memnon-Trilogic, die zu den jüngsten Werken des Aischylos gehö- 
ren muss, schon ein Spielhaus in Gestalt eines Lagerzeltes vorausgesetzt wird, 
haben wir S. 199 gesagt. Es würde, wie mir scheint, durchaus der einfachen Gross- 
artigkeit des Aischylos entsprechen, wenn wir annehmen, dass die Götter über 
dem Dache dieses Lagerzeltes sichtbar geworden sind, sei es auf dem Dache 
des Zeltes selbst, sei es auf dem vielleicht etwas erhöhten Dache des rückwärts 
liegenden Teiles der Skene, so dass hier eine ähnliche Raumeinteilung vorge- 
nommen worden wäre, wie sie auf der mittelalterlichen Mysterienbühne Sitte 
war. Ob Zeus aus dem Hintergrunde (aus der Thüre eines Obergeschosses) und 
Eos und Thetis von den Seiten her (aus paraskenienartigen Flügelbauten) heraus- 
getreten sind, oder ob etwa nach Entfernnng eines Vorhanges, der vor dem 
Obergeschoss angebracht war, die ganze Gruppe als ein fertiges Bild den Be- 
schauern sich darstellte, lässt sich natürlich nicht entscheiden. 

Auf die gleiche Trilogie des Aischylos pflegt man auch eine weitere Nach- 
richt, die PoUux IV, 130 in unmittelbarer Verknüpfung mit der soeben besprochenen 
überliefert, zu beziehen: -^ ik ylpavo? ixTQ^^ivTQixa iaiiv Ix ixeiecipoü xata^spSixevov 69' ap- 
icayi) 9(0(jLaT0{, Üd x^^pvjiat *Hü)( äpnal^ouffa Tb 9G)|JLa toO M^fjivovof. Dem Wortlaut nach 
scheint das zu bedeuten, dass Eos mittelst eines herabgelassenen Enterhakens 
die Leiche des Memnon emporgezogen habe ; aber gemeint ist vielleicht eher, dass 
Eos selbst daran herabgelassen worden sei, um mit der Leiche des Memnon 
dann wieder emporzuschweben. Da aber auch in dem Falle, dass die Nachricht 
sich wirklich auf den aischyleischen Memnon beziehen sollte, doch sehr wohl 
der von Pollux geschilderte Hergang erst später an Stelle eines einfacheren, 
ursprünglicheren getreten sein könnte, so müssen wir verzichten, daraus Schlüsse 
für die Skene der älteren Zeit zu ziehen. 

Eine andersartige Göttererscheinung ein der Höhe» ist neuerdings auch für 
die Lykurgie des Aischylos angenommen worden, indem die Vermutung aufge- 
stellt wurde, dass im dritten Stück der Trilogie, das die Raserei des Lykurgos 
behandelte, Lyssa schon in ähnlicher Weise aufgetreten sei, wie im t Herakles» 
des Euripides (G. Haupt, commentationes archaeologicae in Aeschylum, Dissert. 
Halenses XIII, 152). Aber auch für den Fall, dass die späten unteritalischen Va- 
sen, die den rasenden Lykurgos unter dem Einfluss von Theaterdarstellungen 
vor Augen fuhren, wirklich den Stoff des aischyleischen Dramas wiedergeben, 
wird es fraglich bleiben müssen, ob Lyssa als Person schon von Aischylos selbst, 
oder nicht vielmehr erst von den Vasenmalern, denen solche Personificationen 
geläufig waren, oder von den Regisseuren, die das Drama den Zeitansprüchen 
des IV. Jahrhunderts gerecht machten, eingeführt worden ist. 
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Auf etwas festeren Boden kommen wir erst mit den Dramen aus der zwei- 
ten Hälfte des V. Jahrhunderts. Dass in Sophokles « Aias > Athene unten auf 
dem Spielplatz aufgetreten sei, wird mit Recht jetzt allgemein angenommen. Sie 
ist in diesem Drama eine mithandelnde Person und muss sich auf demselben 
Boden vor dem Zelte wie die übrigen Rollenträger bewegen. Wenn Odysseus 
die hinter ihm auftretende Göttin zunächst nicht sieht, so begrüsst sie doch 
Aias (191) als gegenwärtig: ^atp' 'Aöava, &q cu uapdvTV]^. Ebenso treten in der 
fAlkestis» Apollon und Thanatos, wie mit ausdrücklichen Worten gesagt ist, vor 
dem Palast auf. 

Nicht minder klar scheint mir aber vom Dichter in seiner cMedea» ange- 
deutet, dass der Wagen der Helios-Tochter am Schlüsse des Stückes in der Höhe 
sichtbar gewesen sei. Jason ist herbeigeeilt, um Rache an Medea zu nehmen ; 
er will die Thore des Palastes öffnen lassen, denn er sowohl wie der Chor 
sind natürlich im Glauben, Medea und die Leichen der Kinder im Innern des 
Hauses zu finden (13 14): ^aXSte xXl]Sa^ o)^ ta^iTra, updoicoXot, exXus6* apfiiouf, üq lita 
SitcXoöv xaxov. Aber bevor der Auftrag noch vollführt ist, erscheint Medea: xi 
TavSs xtveT^ x«va|JL0^X£i3ei( 'K6'kaqj vexpou^ ipeuv(i>v xcc|JLe tv]v etpYaafJi^vrjV ; TcaO^at icovou 
T0u5', d. h. bemühe dich nicht länger, das Thor aufzubrechen, et 8' i|jLoO xp^tav 
IX"?» ^^Y* ^^ "^^ ßoüXei, x^^p't 8' 06 ^0LU9t\q icotI. toiSv8* Sx^il^^ icaxpb^ ''HXio^ icorijp 
8{8(i)(iiv -^iaTv, IpüfjLa T:oke[Lioiq xtpoq. Wenn es für Jason unmöglich ist, Medea nahe 
zu kommen, wenn er darauf verzichten muss, die Leichen der Kinder zu be- 
rühren (1402), so kann der Wagen Medeas nicht vor ihm auf gleichem Boden 
stehen. Vielmehr hat Medea eines der beiden Mittel ergriffen, die Jason als die 
einzigen Auswege, der Rache zu entgehen, bezeichnet hat (1294): 8et yip vtv iJTOi 
yfj^ 996 xpu^OiJvott xitu) TJ i?TV]vbv apai vcap.' iq alHpoq ßiOof, et (jlt] tupavvutv 8(dpLoe9tv 
8(iaei 8(xTr)v. Die Lösung erfolgt eben, was Aristoteles (Poet. 15» ?• ^454 b) getadelt 

hat, «TCb |At)X*^^?* 

Ganz richtig bemerken also die Schollen zu 1 3 1 7 : «vw iicl \i^o\)q ^9Ta>9a TaQxa 
X^Y^i, und zu 1320: lict u^/ou^ yap xotpa^aCveTat 1^ Mi48eia, bxo\)[>.hri 8paxovT{vot^ ap|JLa9t 
xat ßajtil^ouja toü? waT8a? ; vgl. Hypoth. : if' apixato^ 8pax6vTa)v xTep(i)T(i>v, wap' 
'HX{ou ^Xafisv, Itcoxo? y6vo[jl£vy3 a7co8i8paax6i elq 'AOi^va?. Der von Schlangen gezogene 
Wagen war den Athenern aus den Triptolemos- Darstellungen geläufig. Medea 
fährt damit auf einer Neapeler Vase, die etwa dem Ende des IV. Jahrhunderts 
angehören mag (Heydemann 3221; Arch. Zeitung XXV 1867, T. 224,1). Ob 
schon Euripides diese Art der Bespannung gewählt hat, oder ob er nach der 
älteren, einfacheren Weise den Wagen selbst mit Flügelrädern versehen hat, 
wie ich lieber annehmen möchte, lässt sich nicht mit Bestimmtheit entscheiden. 
Die Art der Beflügelung war ftir den Dichter Nebensache ; das überzeugendste 
Mittel, um anzuzeigen, dass der Wagen, wie das für ein Gefährt des Helios cha- 
rakteristisch ist, durch die Lüfte fliegen könne, bestand darin, ihn in der Höhe 
erscheinen und dann nach der einen Seite (oder nach rückwärts) verschwin- 
den zu lassen, also dorthin, wo das Temenos der Hera Akraia gedacht werden 
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sollte, in dem Medea die Kinder begraben will (1379). Die Frage, ob Medeas 
Wagen über das Dach der Skene hingerollt oder mittelst eines Krahns schwe- 
bend gehalten wurde, soll uns noch später beschäftigen. 

In Euripides «Hippolytos» treten zweimal Göttinnen auf, zu Beginn und am 
Schlüsse des Dramas. Wenn Aphrodite V. 51 beim Nahen des Hippolytos sagt: 
iW* tlaoplb yap xivSe icaTia Ovjv^u)^ ffieC^ovTa, . . . ^^u) Tcovie ßi^90(Jiai t&ic(i)v, so liegt 
es nahe, dies dahin zu erklären, dass sie ihm nicht begegnen wolle, also auf 
demselben Platze sich befinde, den die Jäger V. 58 betreten. Aber unbedingt 
zwingend ist der Schluss nicht; denn auch von dem Platze oberhalb des Hau- 
ses muss die Göttin sich entfernen, wenn sie nicht gesehen werden will. Was 
aber die Erscheinung der Artemis am Schlüsse des Stückes betrifft, so möchte 
ich auf Grund der vollkommenen Analogie, welche andere euripideische Dramen 
zu diesem Spielauftritt bieten, als sicher annehmen, dass die Göttin nicht unten 
inmitten der Menschenmenge, sondern in der Höhe sich gezeigt habe. Ohne dass 
ihr Kommen irgendwie vorbereitet wäre, ist sie plötzlich anwesend und ruft The- 
seus an: vk tbv euicaTpßav Alyittiq xdXo(xat TcaTi* inaxoD^ai' Avj'coO^ ik x6pv] 9* ''Apx€[Li,q 
auSo). Vgl. Eur. Suppl. 1183, Hei. 1642, Iphig. Taur. 1435. Würde die Göttin 
unten auf dem Spielplatze sich befinden, dann müsste sie wohl an ihren Lieb- 
ling Hippolytos herantreten; dieser aber sieht sie nicht einmal, vgl. 1391 : la* 
& Oetov a>i{jifj^ icveOpi^* xat ykp iv xaxot^ a>v iQ96i|JLV]v 90u xccvexouf(98r|V ii\kaq' ir:* iv 
xiicoKn T0w{8' ''ApTCjAi^ Oea ; (vgl. 86). Und die ganze Sendung, die hier Artemis 
erfüllt, indem sie das Geschehene aufklärt und das Zukünftige verkündet, ent- 
spricht genau der Aufgabe, die sonst die in den Lüften erscheinenden Götter 
zu erfüllen pflegen. 

In der cAndromache» macht V. 1226 der Chor auf das Erscheinen der 
Thetis mit den Worten aufmerksam : t( x8x(vr|Tat ; tCvo^ ataOavojjiat Osteu ; xoöpat, 
Xetiffvet' aOpi^vate* 8a(|JL(i>v Üt tt^ Xeuxvjv Mipa icop8|JLeu6|JL6vo^ ttov {7cico6iT(i>v ^0(a^ uc- 
8{(i)v iut6atvet. Die Göttin erscheint also in der Höhe, vermutlich auf einem Wa- 
gen, wie es für die matronale Gottheit des Meeres das Angemessenste ist, eine 
Auffassung, auf die auch der Ausdruck icopOixeueaOat fuhrt, vgl. Troad. 568 : ^evi- 
xoT^ ii:* oxot^ icopO(xeuo|JL^vv]v. Dass sie den Erdboden auch wirklich betritt, darf 
man, glaube ich, aus dem Ausdruck iceS{(i>v iiaiahti nicht folgern. 

Im cHerakles» ruft V. 817 der Chorführer: y^P^vts?, oTov ^aajji* uic^p iopLutv 
6pö; es ist Lyssa, die von Iris geleitet, auf einem Wagen sichtbar wird. Nach- 
dem die Göttinnen den Zweck ihres Kommens aufgeklärt haben, verschwinden 
sie V. 886. Iris soll in den Olymp zurückkehren (872 : aret^' iq 05Xu|jli:ov weSaC- 
poua', *Ipt, Y«^^«^ö^ w68a). Lyssa wird sich in das Haus des Herakles begeben 
(873: et^ 86|JLOü5 8' i^JAsT^ affavTOi 8üaS|jL8aO* *HpaxX^ou?) ; dass sie dabei auf dem Wa- 
gen bleibt, zeigt V. 880 : ßd6axsv Iv 8(9powiv a icoXujtovo^ apixa^t 8* iv8(8(i)cri x^v- 
tpov . . . Aücraa. Ob Iris sich von Lyssa schon vor den Augen der Zuschauer 
trennt, oder ob die ihr V. 872 gegebene Weisung nur über den Weg aufklären 
soll, den sie nehmen wird, nachdem sie vom Schauplatz verschwunden ist, bleibt 
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zweifelhaft. Dass Lyssa mit Schlangen ausgestattet ist, wird V. 883 angedeutet, 
möglich, dass auch ihr Wagen damit bespannt war. Oistros, ein der Lyssa ver- 
wandter Dämon, erscheint auf der bekannten Münchener Medea-Vase (Jahn, 810), 
die auf ein nacheuripideisches Drama zurückgeht (Arch. Zeit. 1847 T. III, Wie- 
ner Vorlegeblätter I, T. 12 u. ö.), auf einem von Schlangen gezogenen Wagen. 

In den t Schutzflehenden > des Euripides ist V. 11 83 Athene plötzlich sicht- 
bar; sie ruft (genau so wie Artemis im «Hippolytos») den Theseus an: axoue, 613- 
asö, Tou^Se 'AOtjvaCa? XSyoü?, und giebt ihm dann ihre Weisungen. Ganz überein- 
stimmend ist das plötzliche Eingreifen der Athene in der c Iphigenie bei den 
Tauriern» V. 1435: wot icot JiWYixbv tivSe icopOixeuei^, i^a^ Oia?; axoucrov tSJcS* 'AOiq- 
vaia? Xbyouq, Beide Male erscheint die Göttin ohne Zweifel in der Höhe. Nur so 
lässt es sich begreifen, wenn sie Iphigen. Taur. 1446 auch dem Orestes, der 
nicht mehr anwesend ist, Befehle erteilt: lAaOcDv 8*, 'Op^ata, la^ k[t.oiq iwicTToXa^, 
xXusic yap auivjv xaizep ou iC(Xpa)v 6sa^, x^P^^ )wa6d)v 6iyaK[La. 

Dagegen tritt Hermes im Anfang des «Ion» vermutlich auf dem Spielpatz 
selbst auf; wie Aphrodite im «Hippolytos», so begründet auch er sein Wegge- 
hen V. 76 mit dem Erscheinen des Ion: iXX' el? Sa^vaiSTi) YüaXa ßi^aoiJLai xaSc, xh 
xpotvOev üq av ix|JLa6(i> ?7ai8b^ i:ipi, 5p(o yap ex6a(vovT2 Ao^(ou y^^^^ tovS*, (!>{ izph vaoii 
XafJLTCpi 6fj i?uX(O|JLaT0t. Der Ausdruck Sa^vwSY) yuaikoL ist so vieldeutig, dass über den 
Weg, den Hermes einschlägt, verschiedene Ansichten zu Recht bestehen kön- 
nen. Die Worte: tb xpavOiv cI); äv ix[i.aO(i) izadhq Tc^pi, haben Herwerden und Klin- 
kenberg (De Euripid. prologorum arte, p. 46) als Einschub bezeichnet; sie geben 
in der That eine ebenso überflüssige wie dürftige Begründung des im voraus- 
gehenden Verse ausgesprochenen Entschlusses. Wenn wir sicher behaupten könn- 
ten, dass Ion V. 80 aus dem Tempel selbst herausgetreten ist, dann wäre da- 
mit erwiesen, dass Hermes nicht oberhalb des Tempels stand, da er sonst den 
aus dem Adyton in die Vorhalle tretenden Ion überhaupt nicht sehen könnte. 
Man muss aber die Möglichkeit offen halten, dass auf der einen Seite des del- 
phischen Tempels noch ein besonderes Wohnhaus der Priester und Tempeldiener 
dargestellt gewesen, und dass Ion aus diesem Seitenhause herausgetreten sein 
könnte; vgl. S. 206. Athene aber erscheint am Schlüsse des «Ion», wie aus- 
drücklich gesagt ist, in der Höhe, vgl. i S49 : la* xiq orxwv OüoSoxwv UTCspxsXij^ ivT-fi- 
Xiov TcpodWTCov ix^aivei Osöv ; Da die Göttin V. 1570 sagt, sie habe ihren Wagen 
angeschirrt, um herzukommen, so befindet sie sich wohl noch, als sie diese 
Worte spricht, auf dem Wagen. 

Zweifelhaft ist, wo das Zwiegespräch von Athene und Poseidon stattfindet, mit 
dem die t Troerinnen» eröffnet werden. Die Aufforderung Poseidons (92): «XX* 
spTC* "OXufJLTCov xal xspauvtou? ßoXa? Xa6oüja icaipb? ix ^epöv xapa$6xei, erinnert zwar 
an die Worte, die im euripideischen c Herakles» V. 872 an Iris gerichtet werden, 
genügt aber nicht, um zu erweisen, dass Athene (ebenso wie dort Iris) oberhalb 
des Proskenions aufgetreten sei. Doch wird man das mit Rücksicht darauf, dass 
hier die Götter mit ihren Voraussagungen dieselbe Sendung erfüllen, die sonst 
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den am Schlüsse des Dramas in der Höhe erscheinenden Gottheiten zufällt, als 
das Wahrscheinlichere betrachten dürfen. Man wird die Worte, mit denen Po- 
seidon V. 36 der Hekabe gedenkt, auch dann nicht gegen diese Ansicht gel- 
tend machen können, wenn Hekabe nicht unter freiem Himmel, sondern in der 
Vorhalle liegend vorauszusetzen ist (vgl. S. 207). 

In ausfuhrlicher Weise wird in der c Elektra > des Euripides das Erschei- 
nen der Dioskuren durch den Chor geschildert (1233): iXX* 018s Jifjiwv uTcep ixpo- 
TaTCi)v 9a(voücr( Tive? Sa(|JLOve{ i) Oswv twv oupavCtov ; oh yap Ovtqtwv y' ^<5e xAeuOo^* t{ 
tcot' et^ ^avepiv 5d;iv ßa(vouai ßpoTotjiv ; Sie kommen übers Meer (1241) und ziehen 
durch die Lüfte (1349: 5ia 8' aiOspCa? aiet^cvTS icXaxb?) wieder weiter zum sike- 
lischen Meer (1347). Man wird sie sich am Liebsten wie auf der bekannten atti- 
schen Lekythos mit der Darstellung der Theoxenien (Fröhner, Deux peintures de 
vases gr. ; Röscher, Lexikon der Mythologie I, 1169) auf Pferden, natürlich nicht 
auf lebendigen, in den Lüften schwebend denken. Dass die Götter trotz dieser 
charakteristischen Ausrüstung vom Chore nicht sofort erkannt werden und sich aus- 
drücklich (1239) als Aiocrxopoi vorstellen, mag in der formelhaften Manier, mit der 
solche Göttererscheinungen eingeführt zu werden pflegten, begründet sein. 

In ganz ähnlicher Weise wenden sich auch in der kurz nach der «Elektra» 
im Jahre 412 aufgeführten «Helena» die Dioskuren, auf deren Erscheinen dies- 
mal nicht besonders aufmerksam gemacht wird, an Theoklymenos (1642) : Itci- 
0^6? bpyoLq... 8ia(ioi ii je Aioaxopoi xaXoQfJLSv. Als selbstverständlich wird vorausgesetzt, 
dass von der Höhe herab, aus der sie sprechen, ihre Stimme auch bis zu ihrer 
schon auf der Seefahrt begriffenen Schwester dringen kann, die sie V. 1662 
anrufen : aot fji^v Ta8' aü8(ll), auYYOvw 8' i|jif) X^y^* Ausdrücklich bezeichnen sie sich 
diesmal als Reiter (1695): tccvtov xepiWTcsüOVTS w^[jl4/o|jlsv waxpav. Man darf daher aus 
dem Wunsche des Chores (1495): |jl6Xoit£ icoO' Tictciov äpixa 81' (xiUpoq U|ji.£voi iratSe; 
Tüv8ap{8at, nicht etwa schliessen, dass die Dioskuren zu Wagen erschienen seien, 
eine Darstellungsform, für die ich in der bildenden Kunst keine Parallele wüsste. 

Nach Götterart über Menschen erhoben erscheint ohne Zweifel auch Herakles 
in Sophokles «Philoktetes» ; das zeigen seine Worte (1420): dtOavaiov dtp£TV]v ^ox^v, 
(!>( uapsjO' 6pSv. 

Deutlich ist auch im «Orestes» des Euripides angegeben, dass Apollon mit 
Helena in der Höhe oberhalb des Palastdaches, das von Orestes und Pylades be- 
setzt ist (1567), sichtbar wird. ''HS* ijTiv, yJv dpat' 4v aiO^po^ ^Tu^aTi;, heisst es von 
Helena (163 1), die fortan in den Lüften die Genossin der Dioskuren sein soll (1636), 
und V. 1683 sagt Apollon: iyio 8' *EX^vy)v Aib? fxeXaOpoK; XfeXaau). 

Ebenso muss Dionysos am Schlüsse der « Bakchen », wo die ersten Verse 
seiner Ansprache und die unmittelbar vorausgehende Partie jetzt in den Hand- 
schriften verloren sind, auf erhöhtem Standplatz aufgetreten sein ; denn das ge- 
ziemt sich für ihn nunmehr, wo er im vollen Glänze der Göttlichkeit erscheint, 
vgl. I340' Taut' oü^t OvTQTOÖ TCaipb? k%yzy{ö^ Xiyti Ai6vüjo?, aXXa Zv]v6^. 

In der jüngsten der erhaltenen Tragödien, im «Rhesos», greifen zweimal gött- 



224 IV. Abschnitt. Das altgriechische Theater nach den erhaltenen Dramen. 

liehe Wesen in den Gang der Handlung ein. V. 595 tritt urplötzlich Athene auf 
und ruft den Odysscus und Diomedes an : icoT 8yj Xwcivte Tpcotxcdv ix TaSewv ^uipjtTC ; 
und Odysseus antwortet (608) : S^otcoiv' 'A8iva, fO^yiAaToc yap i^aOoixTQV toO aoö auvi^Ot] 
ySjpuv. Das ist eine häufige Redewendung, die nicht ausschiiesst, dass Odysseus 
die Göttin sieht; übrigens ist es Nachtzeit, und es wird in dem Drama mehrfach 
und auch in diesem Auftritt auf die (vorausgesetzte) Dunkelheit Rücksicht ge- 
nommen. Obwohl Athene V. 627 sagt : xat jjl^jv xatO* t^jx«? tivS* 'AX^^avSpov ßX<ica> 
oTstxovT«, halte ich es doch für möglich, dass sie oberhalb der Zelte steht; jeden- 
falls würde es dann glaublicher erscheinen, dass sie sich dem Paris als Kypris 
darstellt, und auch ihr plötzliches Verschwinden (674) würde sich so am besten er- 
klären. Ausdrücklich ist diese Art des Erscheinens V. 884 fiir die Muse angegeben 
durch den Ausruf des Chors: 1«, ix. w, &>. t(; Owip xs9aX^(; 8s5c, w ßacriXeO, tbv 
v635[i.i3Tov vexpbv iv x^^P®^^ ^opiSigv icd|jnc«i, worauf die Muse sich vorstellt mit den 
Worten : 6p5v icipsori, Tpw«?* i^ yap Iv aofoT? TijJLa^ l^^üa« MoÖaa auYYivwv jxCa 7capct(xi. 

Diese Prüfung der in den erhaltenen Dramen vorkommenden Göttererschei- 
nungen lehrt, dass es seit den zwanziger Jahren des V. Jahrhunderts immer 
üblicher wurde, die Götter in der Höhe, oberhalb des Proskenions auftreten zu 
lassen. Wenn man diese Thatsache mit der Erfindung einer neuen Maschine erklärt 
hat, so ist das nur zum Teil richtig. Die neue Weise der Göttererscheinungen hat 
zunächst ihren Grund in der neuen Art der Rollen, die den Göttern in den jün- 
geren Dramen zugewiesen sind. Zu der Zeit, als man unter dem Einflüsse älterer, 
durch das Epos geläufiger Anschauungen an einen unmittelbaren Verkehr der 
Helden, deren Schicksale das Drama darstellte, mit den Göttern glaubte, nahm 
man keinen Anstoss, die Götter auf demselben Boden wie die Menschen auftreten 
zu lassen. Wenn also in den «Eumeniden» und im cAias» Athene unten auf dem 
Spielplatze erscheint, so darf man daraus nicht folgern, dass es damals infolge 
der baulichen Anlage der Skene unmöglich gewesen wäre, eine Gottheit auf oder 
über dem Dache des Spielhauses zu zeigen. Nicht eine technische, sondern eine 
dichterische Notwendigkeit hat den Dichter bestimmt, Athene mitten unter den 
Menschen erscheinen zu lassen. Aber die euripideische Zeit denkt sich die Götter 
anders. Den veränderten religiösen Anschauungen entsprach es nicht mehr, die 
Götter mit den Menschen auf gleichem Boden schreiten, reden und handeln zu 
lassen. Wo sie bei den menschlichen Wohnungen erscheinen, da entfernen sie sich, 
sobald die Menschen nahen. Nur da, wo es gilt. Verborgenes aufzuklären. Wider- 
willige durch Befehle zu zwingen, die Zukunft vorherzusagen, da zeigen sich noch 
die allwissenden mächtigen Götter. Aber auch da erscheinen sie, menschlicher 
Berührung unnahbar, hoch über den Pfaden der Erdenbewohner, wie es Wesen 
übernatürlicher Art geziemt. 

Es ist klar, dass diese Art, die Götter vorzuführen, nicht mit einem Male 
in einem bestimmten Jahre zu allgemeiner und alleiniger Geltung gelangt sein 
kann. Die Götter konnten je nach dem Anteil, der ihnen in dem Plane der 
Dichtung zufiel, in dem einen Drama auf dem Spielplatz, in dem andern in der 
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Höhe erscheinen. So gut wie Aischylos in der fPsychostasie» den Himmelsvater, 
wo er hochthronend über Menschenschicksal entscheidet, oberhalb der Lagerzelte 
sichtbar werden liess, so gut konnte auch noch Jahrzehnte später ein Dichter 
einen Gott, um dessen thätige Teilnahme an der Handlung glaublicher zu machen, 
auf dem gewöhnlichen* Spielplatze einführen. 

Aber allerdings musste die euripideische Art, die Götter in der Höhe zur 
Lösung der tragischen Verwickelungen erscheinen zu lassen, schon wegen der 
grossen Vorteile, die sie für die dramatische Technik bot, immer mehr sich 
einbürgern. Und nachdem Zuschauer und Regisseur mit dem Gedanken vertraut 
waren, dass die Götter auf dem Spielplatz der Menschen nichts zu thun hätten, 
mag man, wie ich das für Athene -Aphrodite im cRhesos» annehmen möchte, 
späterhin Götter selbst dann in der Höhe haben erscheinen lassen, wenn sie 
unmittelbar in die Handlung eingriffen. 

In welcher Form erfolgten aber diese Erscheinungen in der Höhe ? Dreier- 
lei Weisen der Darstellung sind denkbar: Die Götter konnten entweder auf dem 
Dache des Spielhauses oder auf einem abgesonderten, über dem Proskenion er- 
höhten conventioneilen Platze oder endlich in den Lüften über dem Schmuckhause 
schwebend gezeigt werden. Einen solchen Götterplatz oberhalb des Schmuckbaues 
glaubten wir oben S. 219 für die fPsychostasie» des Aischylos annehmen zu dür- 
fen, mag nun das Dach des Schmuckbaues selbst oder ein besonderes Podium 
an dem Obergeschoss der Skene als f Himmelsplatz» gegolten haben. 

Dass derlei auch späterhin noch vorkam, zeigt der Spielauftritt in Aristo- 
phanes iFrieden» (175 — 728), der, wie schon die alten Erklärer erkannt haben, 
6TC* oipavoö, «im Himmel» vor sich ging. Trygaios, der auf seinem Käfer empor- 
geflogen ist (s. S. 227), kommt zum Hause des Zeus (178), betritt dessen Vor- 
platz und klopft an der Thüre. Hermes tritt heraus und fragt: woO-v ßpoiwv [xe 
icpo(ji6aXs, . . . icwi; Beup' avfjXOs? (184). Während die Götter sich in die höchsten 
Himmelsgegenden hinauf begeben haben (199, 207), ist er als Hüter des Hauses, 
in dem jetzt Polemos und sein Sklave wohnen, zurückgeblieben. Als Polemos 
heraustritt, verschwindet Hermes vermutlich in das Haus (232-362), während 
Trygaios sich seitwärts zurückzieht. Der Vorplatz des Hauses, das Prothyron, 
muss also ziemlich geräumig sein. Wenn Kydoimos V. 261 nach Athen, V. 274 
nach Lakedaimon abgeht, so wird man deshalb nicht besondere seitliche Zu- 
gänge voraussetzen dürfen, sondern Kydoimos wird entweder beidemale durch 
die Hauptthüre oder über seitliche Treppen vom Götterplatze in das Innere des 
Spielhauses verschwunden sein. 

Offenbar war hier das Haus des Zeus durch ein Obergeschoss der Skene, 
das sich hinter dem als Bürgerhaus gestalteten Mittelteil des Proskenion erhob, 
oder durch ein besonderes, dem Obergeschoss vorgebautes Proskenion darge- 
stellt. Der Platz vor dem Hause ist der Himmel, vgl. 821 : [Aixpoi 8' 6päv avwOev 
'^9t'« i\t.oiyi TOI «TCO TOupavoD ^»{vsffOs xaxsi^Osic Tcivu, ivTeuOevl Ik icoXu ii xaxoY]0^9T£poi. 
Auch hier lässt sich bei der Freiheit, mit der die Komödie über alle Forde- 
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Hingen der Illusion sich hinwegsetzt, nicht entscheiden, ob dieser Platz durch 
das Dach des Trygaioshauses oder durch ein besonderes, darüber erhöhtes Po- 
dium veranschaulicht war. Jedenfalls aber beruht ein Teil des Spasses, den des 
Trygaios Himmelfahrt den Zuschauern machte, darauf, dass man von einzelnen 
Tragödien her die Einrichtung eines besonderen, oberhalb des Proskenion befind- 
lichen Götterplatzes kannte. Und noch in Plautus tAmphitruo» wird auf eine 
ähnliche Raumteilung angespielt, wenn Jupiter 863 sagt : t in superiore qui 
habito cenaculo», d. h. eben «im oberen Stockwerk» (in dem der Speisesaal 
sich befand, Varro L. L. V, 162). 

Aber die einfache Einrichtung, dass das Dach des Proskenion als Vorplatz 
des Götterhauses diente, konnte dem höher entwickelten Illusionsbedürfnis einer 
späteren Zeit nicht mehr genügen. Man hatte zu häufig Gelegenheit, Menschen 
auf dem Hausdache, das durch Treppen zugänglich war, zu sehen, um es als 
geeigneten Spielplatz der Götter betrachten zu können. Zwar heisst es auch 
noch bei Euripides von den Göttern, die in der Höhe erscheinen, vielfach 
schlechtweg, dass sie uTcip SifjKov (Her. für. 817), 8i|jic.)v öicep «xpotaTcov (El. 1232), 
crxu)v öüoBixwv üTcepTsXYj; (Ion i549) sichtbar werden; aber aus dieser allgemeinen 
Wendung lässt sich meines Erachtens nicht mit Sicherheit schliessen, dass die 
Götter auf dem Dache selbst auftreten. Denn im Schluss - Auftritt des t Orestes» 
(1567 f.), wo drei Personen ^ifAwv iic' axpcov (i547)> nämlich auf dem Hausdache 
stehen, muss V. 1625 ApoUon, der die Helena »v alHpoq ictu^«^? (1636) zum Pa- 
laste des Zeus (1683) bringen soll, doch wohl über ihnen sichtbar geworden sein. 

Nimmt man einen besonderen, über dem Proskenion erhöhten Götterplatz 
an, so wäre damit allerdings für eine Anzahl der Götterauftritte die Möglich- 
keit der Darstellung gegeben. In der That kennt PoUux IV, 130 ein 6£oXoys?ov 
6i:ep TYjv ffXYjvTjv ev ö^J^-i, und auch Nachrichten wie die des Photius p. 597, 14 : tpa- 
yixi) ffXTjVT^, icf^YP-* [i.ST£o)pov, i^' ou 4v Oewv cxeü^ iive? icapiivte? \iyo\jov^ (vgl. Suidas 
und Tim. Lex. Plat. p. 259 Ruhnken) könnte man in diesem Sinne verstehen. 
Vgl. Gramer, Anecd. Paris I, 19 : [xrjxavii; .... xal ösoXoyeta xal yepi^ouq. Frei- 
lich bleibt auch bei einem solchen erhöhten Götterpodium eine Schwierigkeit, 
die als Störung der Illusion empfunden werden musste. Auch da müssen nämlich 
die Götter, die nicht von unten emportauchen können, vor den Augen der Zu- 
schauer aus einer Thüre des Obergeschosses heraustreten und wieder dorthin 
sich zurückziehen. Dem hätte allenfalls dadurch abgeholfen werden können, dass 
man den als Propylaion gestalteten Götterplatz mit einem Vorhang abschloss, 
hinter dem die Götter mit einem Male hervortreten und ebenso plötzlich wieder 
verschwinden konnten. Oder es mochte in einzelnen Fällen das Obergeschoss mit 
einer Schmuckwand versehen werden, aus deren Offnungen ein Gott heraustreten 
konnte, ohne dass dadurch der Eindruck einer übernatürlichen Erscheinung beein- 
trächtigt wurde ; das war z. B. möglich, wenn das Obergeschoss der Skene durch 
eine Felswand verdeckt war, wie in den t Schutzflehenden» des Euripides oder im 
fPhiloktetes» des Sophokles. 
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Aber der Gedanke an eine solche Form der Darstellung scheint mir überall 
dort ausgeschlossen, wo es nach den Worten der Dichtung auch für die Zuschauer 
sichtbar gewesen sein muss, wie die Gottheit in der Höhe herannaht (vgl. Eur. 
Androm. 1224, El. 1235). In solchen Fällen konnte ein befriedigendes Scheinbild 
des Übermenschlichen nur dadurch erreicht werden, dass man die Götter nicht 
über festen Boden daherschreiten, sondern über ihn herschweben Hess, sei es, dass 
man sie während der ganzen Dauer ihrer Anwesenheit schwebend erhielt, sei es, 
dass man sie nur zu einem festen Standplatz schwebend heranbrachte und in 
gleicher Weise wieder wegbewegte. 

Der Gedanke, dass die Götter aus weiter Feme von Flügelwagen oder Flü- 
gcltieren getragen durch die Lüfte dahereilen, ist schon von Aischylos in seinen 
Dramen verwertet worden ; im f Prometheus» wird eine solche Luftfahrt selbst 
für die Meeresgötter vorausgesetzt. Aber die Flugbewegung, mittelst derer die 
Schauspieler angeblich auf den Spielplatz gelangt waren, wurde nur in Worten 
geschildert, nicht den Zuschauern selbst vor Augen geführt. Auch für die Annahme, 
dass Eos in der Memnon-Trilogie durch die Luft heranschwebend dargestellt ge- 
wesen sei, fehlt es, wie wir oben sahen, an einem ausreichenden Zeugnis. Wenn 
aber die Zeit des Aischylos vermutlich noch der technischen Hilfsmittel erman- 
gelte, um die Luftfahrt der Götter auch im Theater zu zeigen, so lässt sich nach- 
weisen, dass die (AYJXizvoicotoc der euripideischen Zeit wirklich vermochten, Gegen- 
stände oder Personen in den Lüften schwebend vorzuführen. 

Ein gutes Beispiel für die Verwendung von Hebe- oder Schwebemaschinen 
finden wir in Aristophanes f Frieden», der im Jahre 421 v. Chr. an den grossen 
Dionysien aufgeführt wurde. Hier steigt Trygaios aus dem Hofraum seines Hauses 
auf einem grossen Mistkäfer in die Höhe, V. 80 : 6 ^sotcottjc Y*P 1*öü (ji£T£u)poc arpetai 
bicr^^bv üq xbv aip' M toö xavOapcu (vgl. 866). V. 82 wird er über der Hofmauer 
sichtbar und fliegt empor (V. 93 : ic^TO[jiai), so dass er V. 164 fingiren kann, den 
Piräus zu sehen. In drastischer Weise schildert er die Furcht, die ihn erfasst, als 
er in den Lüften schwebt (173 f.): o\\k o)? 5£8oixa, xoux^ti oxw^cxwv Xi^ta. Si (atj^ävo- 
izoii^ icpoffe^e xbv voOv üq i[ki' iffir^ fftpo^et ti icveOiAa iztpl xbv 6[ji.faX6v, xsl (ay; 9uXa§et, 
Xopxdcffu) xbv xavOapov. Wie Bellerophontes auf dem Pegasos zum Himmel gelangen 
wollte, so wünscht auch er bis zu dem Hause des Zeus zu gelangen. Und er ist 
glücklicher als sein mythisches Vorbild : axip iyyhq eivai xwv Oewv i[t,o\ Soxw, xal 8t!) 
xaOopfa) xi)v oix(av xrjv xoö Aio? (177). Während er den Vorplatz des Himmelshauses 
betritt, verschwindet der Käfer; 69' ap[jiax' eX6o>v Zr^vb; idxpa^cYjfopsT (722), heisst 
es mit einem dem euripideischen Drama entlehnten Verse, der uns über den Weg, 
den der Käfer genommen hat, keinen sicheren Schluss gestattet. Über die Art und 
Weise, wie Trygaios wieder zur Erde hinabkommt, enthält die Komödie auch keine 
bestimmte Angabe. V. 725 erhält Trygaios auf die Frage: icw^ 8fjx' iyid xaxa- 
ÖT^ffOfAfti, die Antwort : Oippei, %akSiq' 'crfii icap' aixYjv xrjv Oe6v. Damit wird wohl auf 
eine Treppe verwiesen, auf der vorher die Opora und Theoria neben der Göttin 
Eirene erschienen waren. Hier steigt er dann mit seinen Begleiterinnen ins Innere 
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des Spielhauses hinab, um V. 8i8 aus der Hofthüre wieder in die Orchestra zu 
treten. Aus seinen scherzhaften Worten (819): üq x«^*^'®^ iXOsTv 1^^ ip* eiOu twv 
Ö6WV, lywY^ TOI ic6TC6vv)xa xo(At8fJ tw ox^Xv), darf kein Schluss über die Art seines 
Abstieges gezogen werden. 

Trygaios war aber nicht der erste, der eine Himmelfahrt im Theater unter- 
nahm. Vielmehr ist sein ganzes Unternehmen nur eine scherzhafte Nachahmung 
der berühmten Luftfahrt des Bellerophontes. Diese hatte den Gegenstand einer 
euripideischen Tragödie gebildet, die, wie aus Arist. Ach. 427 hervorgeht, schon 
vor 425 zur Aufführung gelangt ist. Aus der Parodie des Aristophanes können 
wir noch von der Art und Weise, wie bei Euripides der Aufflug des Pegasos 
dargestellt war, eine Vorstellung gewinnen. 

Gewiss stieg auch der euripideische Bellerophontes aus dem Hofraume des 
Palastes auf, sodass er erst oberhalb der Vorderwand des Proskenion sichtbar 
wurde. Dass er wirklich schwebend den Zuschauern gezeigt wurde, darf man 
aus den Versen (Fgm. 307 und 308 N.) schliessen : Töi ^püffo^aXiv* arpwv ici^pü- 
Y«? . . . 7cap6^, Si oxiepi füXXa?, üic6p66!) %pri'foiXa, vaicYj' ibv uicsp xe^aX^^ aiö^p* i5^- 
aöat jxsWu), Ttv'Ixet oraaiv Eholia. Sein von Zeus veranlasster Sturz vom Pega- 
sos (Schol. II. Z. 155, Schol. Aristoph. Pac. y6) war dagegen wohl nicht im 
Theater dargestellt, sondern nur als ein ausserhalb des Spielplatzes geschehe- 
ner Vorgang geschildert. Auch auf diesen Sturz spielt Aristophanes (Pac. 147) an. 
Für die Komödie war es natürlich verlockend, dieses Missgeschick des Bellero- 
phontes in scherzhafte Verbindung mit der gefährlichen oder doch unbequemen 
Lage zu bringen, in der sich der an Stricken in der Schwebe gehaltene Schau- 
spieler befand. Wie Aristophanes im t Frieden» die Angst des Schauspielers aus- 
malt, so hat er auch im tDaidalos» die Gefährlichkeit der Schwebemaschine zu 
einem Scherze benutzt, Fgm. 188 K. : 6 [LtiXo^^^OTzoioq^ iTciie ßoüXet tbv tpo^bv IjaSv 
(iav codd.) avexa^, X^ys» X*^P^ ?^YY®? t/)X(oü. 

Während Bellerophontes vermutlich vor den Augen der Zuschauer hinweg- 
schwebte, kam Perseus in Euripides cAndromeda», wie es scheint, von der 
Seite zu dem Felsen herangeflogen, an welchen Andromeda gefesselt war (vgl. 
Fragm. 124 N.): i öeo{, t(v* eiq y^^ ßap6apu)v i^iyikt^ix TayeT ic68(Xü) ; Sia [ji£(joü ykp 
alHpoq t£[jlv(i)v xAsüOov 7c68a tiöv)[ji' 6:c6icT6pov. Ob ebenso in der Parodie des euri- 
pideischen Dramas, in des Aristophanes cThesmophoriazusen», Perseus -Euripides in 
der Luft schwebend erschien ( vgl. 1012, 1098, 11 15 f ), mag unentschieden bleiben. 
Auch die Frage, ob Iris in den t Vögeln» wirklich flog oder die Bewegung des 
Fliegens nur nachahmte (1197 f.), ist für unsere Zwecke ohne Belang; die be- 
sprochenen sicheren Beispiele genügen, um zu erweisen, dass in aristophanischer 
Zeit eine Schwebemaschine vorhanden war. 

Durch den f Bellerophontes» des Euripides lernen wir das Jahr 426 als eine 
untere Zeitgrenze für diese Einrichtung kennen. Zur Bestimmung der oberen 
Zeitgrenze reichen unsere Hilfsmittel nicht aus. Vielleicht war schon der Wagen 
der Medea, der nach den Voraussetzungen der Dichtung aus dem Palasthof in 
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die Höhe stieg, schwebend sichtbar gemacht. Deutlich ist der Hinweis auf eine 
Luftfahrt in der Schilderung vom Erscheinen der Thetis in der f Andromache» 
(1228): Sa((AU)v oSe it^ XeuxYjv aiOipa ?uopO[ji.eu6[jL£vo<; to)v !TCico66Tfa)v ^6(ac x£S(u>v iici- 
6a(vsi. Ob der Wagen der Lyssa im t Herakles» in den Hof des Palastes hinab- 
gelassen wurde, und Iris schwebend sich entfernte, ist zweifelhaft (vgl. S. 221). 

Dass aber die Verwendung einer Schwebemaschine für die Erscheinung der 
Götter den Zuschauern in jener Zeit schon vertraut war, scheint mir aus paro- 
distischen Spielauftritten bei Aristophanes hervorzugehen. Zwar möchte ich nicht 
die Meinung teilen, dass Euripides in den f Acharnern» in den Lüften schwe- 
bend dargestellt war (s. u.), wohl aber darf man behaupten, dass die Art, wie 
Sokrates in den f Wolken» gezeigt wird, nach dem Vorbilde solcher t hängen- 
der Götter» erfunden ist. Wie diese in einem Wagen über dem Hause schwe- 
ben, so befindet sich Sokrates iizl xp$(A(x6pd«; (218, 269) in einem Hängekorbe über 
dem Dach. Es sollten so, in etwas seichtem Scherz, die [AeTewpoao^iffTai (360) ge- 
kennzeichnet werden, wie schon die alten Erklärer angemerkt haben. In dem 
Gespräche des Sokrates und Strepsiades wird das weiter ausgeführt. Strepsia- 
des fragt (226): stcsit* aicb lappou tou? Oeou? uTcep^poveT?, iXX* oüx «wo TfJ«; y^^i 
eCicep ; worauf Sokrates antwortet : oi yap av tcots i^eUpov opOco^ li [AST^copx icpaY" 
[ASTa, ei (AY) X p e (A de 9 a ^ tb vdY^fxa xal ty]v f povtiSa Xsictyjv xaTa[JL{^a^ £i^ xbv Ofjiotov 
a£pa. 61 8' wv yaikOLi Tavu) xaTu>6sv ijx6:coüv, oux av wo6' eupov. Und ebenso sind 
in Rücksicht auf diesen Aufenthaltsort in der Höhe auch die Worte V. 225 ge- 
wählt: o[£po6aT(o xai Tcepi^povö ibv ^Xiov, Worte, die Strepsiades V, 1503, als er 
auf dem Dache steht, spottend wiederholt. Und wie in der äusseren Erschei- 
nung, so ahmt Sokrates auch in seinen Reden die Sprache nach, die die Göt- 
ter tin der Höhe» führen, wenn er V. 223 fragt: t( (A£ xaXeT?, w^^fjiepe ; 

Wir wollen uns begnügen, damit im Allgemeinen die Epoche bestimmt zu 
haben, in der man zuerst Götter schwebend erscheinen Hess. Vielleicht dürfen 
die Fälle, in denen eine Gottheit auf einem schwebenden Wagen gezeigt wurde, 
als die ältesten Beispiele gelten. Für den Schauspieler war es gewiss beque- 
mer, in einem solchen Wagen zu stehen, als selbst an einem oder mehreren 
Stricken zu hängen. Auf Pferden schwebten wohl die Dioskuren in Euripides 
fElektra», wo deutlich auf die Luftfahrt hingewiesen wird (V. 1234: ou -^ap Ovyjtwv 
^8e x^XsüOoc, 1349*. 5ia 8* alOepCai; (jT6(xovTe icXaxi?), und das Gleiche dürfen wir in 
der f Helena» voraussetzen, (vgl. S. 223). 

In anderen Fällen lässt sich eine bestimmte Entscheidung über die Form 
der Göttererscheinung nicht geben. Denn es wäre Willkür, zu behaupten, dass 
von dem Zeitpunkt an, wo man zuerst Schauspieler schwebend vorzuführen gelernt 
hatte, die Götter immer in gleicher Weise dargestellt worden seien. Für man- 
che Gottheiten mochte es wenig passend erscheinen, sie im Fluge sichtbar wer- 
den zu lassen. Herakles wird im fPhiloktetes» des Sophokles wohl nicht her- 
angeschwebt, sondern aus einer Spalte des Felsens, der über der Höhle des 
Philoktetes sich aufbaute, herausgetreten sein. Aber gewiss hat sich im Laufe 
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der Zeit das Auffallige und Ungewöhnliche, das solche Schwebeerscheinungen 
dem Zuschauer im Anfange boten, so sehr abgestumpft, dass man nicht mehr 
viel die Angemessenheit und Wahrscheinlichkeit solcher Spielauftritte überlegte. 
Und dafür, dass wenigstens seit dem Ende des V. Jahrhunderts die Götter in 
der überwiegenden Mehrzahl der Fälle mittelst Schwebemaschinen gezeigt wor- 
den sind, geben die Fachausdrücke, die für solche Göttererscheinungen üblich 
sind (Oeb? iicb lATJxavfJc, (AYjxavrjv aCpsiv, Oebv arpeiv) einen sicheren Beweis. Diese 
Bezeichnungen könnten sich nicht eingebürgert haben, wenn die Götter einfach 
auf dem Dache oder auf einem erhöhten Podium aufgetreten wären. 

Dank der engen Verbindung, in der diese Göttererscheinungen mit dem 
ganzen Plane der Dichtung stehen, besitzen wir über diese Mechane ältere und 
bessere Zeugnisse als über irgend eine andere Einrichtung des Spielhauses. Die 
Götter, die so unvermutet erscheinen, um die Knoten der tragischen Verwicke- 
lungen zu lösen, haben zu vielfachen Erörterungen und auch zu mannigfachem 
Spotte Anlass gegeben. Schon der Komödiendichter Antiphanes sagt (Fgm. 191)- 
die Tragödiendichter haben es leicht; wenn sie nicht weiter wissen, «rpoujtv (od^ep 
äaxTuXov TTjv 1ATQX*^^<^> ^*'' "^^^^ OewiA^voiaiv a7co;(p(ovT(i)c ^x«. Ahnlich äussert sich Plato 
(Cratyl. 425 d) : 0? TpaY^Jo^ eweiSav ti a^copcofftv, iiA t«? [ji.Y]x«va( y(.2X0Lfvjyo\jn btobq 
«rpovTec. Genauer hat dann Aristoteles diese Frage der dramatischen Technik 
in seiner Poetik besprochen (cap. 15, 1454)« ^oL'^ipO'i ouv Sti xat zUq Xiicsi^ twv 
[i.(>Ou>v £§ auToO SsT toO (auOou ffU[ji.6a{vetv xat [jlv) &rKep iv t^ MyjSeCa oltzo {jir^x^vfj^. . . 

aXXi lAtiX*"^?) XP^^^®^ ^^'' "^^ ^§^ "f®^ Jpa[/.aTO^ yj oaa T:ph toQ yiyo'^t^^ & obx ot6v 
T£ av6pu>icov ciS^vai, y) oaoL uorspov, a SsTiai icpoaYOpsuasu)^. 

Die Wendung Osoui; arpsiv lehrt, dass die Götter in der Höhe, über dem 
gewöhnlichen Schauplatz emporgehoben, gezeigt wurden. Aber auch (Avjxavrjv «rpeiv 
ist ursprünglich nur eine verkürzte Ausdrucksweise fiir Osou? (Atj^av^ afpeiv, wie 
noch der Sprachgebrauch der jüngeren Zeit erweist, s. Plut. Quaest. conviv. 
VIII, 724 E: TpaYixw? [xrjxavrjv apavxe«;, BsJdTSdOe tw Osw tou^ ivtiX^YO^f«? (^S^* 
rV, 665 E); Them. 10: (in:ip iv -zpoL'^ijiiiai jAV)xavrjv apa?, ffY)[ji.sTa Bai[jL6via xat XP^^" 
(Aou^ eicfJYSv auToT^ ; Lysander 25: wo^cep iv TpaYw5(a [xrjxavrjv arpu>v eicl toü^ icoX(- 
Ta? XoYia 7Cü05xpv)<rca xat xP^^P-©^? <iuveT{66i (vgl. Them. 32 und De esu carnium 
I, 996 B) ; Hero de automat. bei Thevenot, Mathem. veter. p. 264 : lAYJxavr; Ik xat 
av(i)6€v Toö TC(vaxoc iSi^pörj (für das Erscheinen Athenes, vgl. R. Schöne, Archäol. 
Jahrbuch V, 75). 

Dass aber auch die Formel Osb? iicb (AiQxavfJc, die schon im IV. Jahrhun- 
dert sprichwörtlich geworden war (vgl. Menander, Fgm. 227 und 278), sich auf 
dieselbe Schwebemaschine bezieht, geht aus der ältesten Litteraturstelle, in der 
uns der Ausdruck begegnet, einem Fragment des Dichters Alexis (126 K.), mit 
voller Deutlichkeit hervor. Aristonikos, so heisst es dort, hat ein Gesetz ein- 
gebracht, dass die Fischhändler nicht mehr sitzend, sondern nur stehend ver- 
kaufen dürfen, übers Jahr wird er ein weiteres Gesetz vorlegen, dass sie nur 
hängend, von der Maschine herab verkaufen sollen: eh* ei<; v^wta ^tq« yP^^^^^v 
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xps(Aa[ji.^vou^ (seil. iccoXeTv) xat OSttov ii:oT:i[t.^o\)ai touc (I)vou(a£vou^, iizh pi.v;x^^^/^ iccoXoOv- 
T6C wcncep ol öeo(. Hier ist deutlich gesagt, dass die Götter an der Mediane 
hängen; sie müssen also mittelst Stricken an einem Krahn befestigt gewesen 
sein, und es ist verständlich, dass diese Situation, wie Alexis andeutet, nicht 
als besonders angenehm galt. 

Wahrscheinlich wird man auf dieselbe Schwebemaschine auch die Wendung 
öebc iwl lAYjx^v^c beziehen dürfen, die uns bei dem Verfasser des Kleitophon (407 A) 
begegnet: xa( [aoi iSixsi?. . . xiXXiora X^ysiv, bizbze, iiciTifxwv toT^ avOpcoicoi^, &7zep ItA 
jATQ^avfj^ TpaYixfJ^ öso^, u[jlv£T<; X^y***^* "^^^ f^peaOs cjvOpcoicoi, wenn man nicht etwa 
die Lesart i%\ ffxrjvfj; TpaY'^^? bevorzugen will, die Timaeus in seinem Plato- 
text vorgefunden zu haben scheint (Lex. Piaton. p. 259 Ruhnk.). Vgl. Schol. 
Arist. Pac. 80 : arpsiat izl iAV))(avfj?. 

Auf Grund dieser Zeugnisse des IV. Jahrhunderts dürfen wir nunmehr die 
Verwendung der Mechane bei Göttererscheinungen mit voller Sicherheit schon 
für die euripideische Zeit in Anspruch nehmen. Damals ist, wie wir wissen, 
der dichterische Kunstgriff aufgekommen, die himmlischen Götter urplötzlich 
selbst erscheinen und alle Wirren ordnen zu lassen. Die Form, die für die 
Darstellung dieser Götter im IV. Jahrhundert üblich war, darf ohne Weiteres als 
Erfindung des Euripides (oder eines seiner Zeitgenossen) betrachtet werden, da 
spätere Dichter keinen Grund haben konnten, sie zu verändern. 

Die Verse des Alexis geben uns aber andrerseits auch die Gewissheit, 
dass die von den Lexikographen uns übermittelten Nachrichten über Schwebe- 
maschinen (A. Müller, S. 152 f. und Crusius, Philol. 1889, S. 697 f.) auf die Mechane 
des V. Jahrhunderts zu beziehen sind. 

Eine auf Didymos zurückgehende Nachricht bei Zenobios, Mill. III, 156 (Plut. 
Prov. 116) erklärt den Ausdruck xpiJr^i; ^ayeicnji; : xpaB*/; . . . i/) «yxopt«;, «9* f^q ol 
uTCOxpital h Tat; TpayixaT^ 9XY]vaT^ i§apTü)VTai, OsoO (i.t[ji.ou[JLSVoi eTCi^ivetav, l^diiTf^pai xal 
Taiv{ai^ xaT€iXY][j.[i.^vot, vgl. Hesych. s. v. xpiSy; : . . . «YxupC«;, e5 ^> «vt^ictovto Iv -zaXq 
tpayixaT^ [jLV)xavaT? i^ci^aivijAevot, Schol. Ar. Pac. 727» KpaSyjc PsLyelrriq ist, wie Crusius 
erkannt hat, eine Wendung aus einer Komödie, in der die Mechane spottw^cise 
als xpaSr; bezeichnet war, und wenn Pollux IV, 128 sagt : 8* iailv h xpoiytalioL [atj- 
'X^^T^i toOto iv x(i)|jiü)B{a xpiSt], so hat er (was ihm auch sonst begegnet ist) eine scherz- 
hafte Bezeichnung irrtümlich für einen besonderen Fachausdruck angesehen. 

Auf die Mechane dürfen ferner auch die Angaben bezogen werden, die über 
eine Hebemaschine Namens icopvjfAa gemacht werden. Während Pollux IV, 128 sagt: 
"h fi'^X^^^ ^- Osou^ Ssixvuffi xal ^pa>c tou<; iv a^pi, BsXXspofivTa; y) Ilepaia^, nennt das 
Scholion Ar. Ach. 80 die Maschine, auf der Trygaios, der Nachahmer des Bellero- 
phontes, emporsteigt, i(opY](Aa (Suidas s. v.) : iv aix^ 8^ xaxfJYov tou<; Osoui; xai toui; iv 
iipi XaXoövTac. Er schöpft wohl aus derselben Quelle, aus der die Nachricht des 
Pollux IV, 131 stammt : aldapaL^ 8' äv e\i:oiq tou; xaXu>^, of xaTT^pTrjvtai k^ u^su^ av^/eiv 
Tou; ETCi ToU iipoq 9^ps(JÖai 8oxoOvTa; f^pü)? ^ Osoü«;, vgl. Rohde, de Pollucis fontibus 62. 

Endlich darf man für die Kenntnis der Mechane auch noch die Erklärung 
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verwerten, die bei Bekker, Anecd. I, 232 für die ^ipoL^^oq gegeben wird: h t^ 
9xv)vfi (xpTca^, xaTa9X£U29{jL£vc( uicb ToO p.Y];ravoTCOio(}, £§ cu 6 e^xsuaafji^vo^ (Kp£(i.a[jLSvo^ ? 
Crusius) üTCOxpiTYj«; TpaywSeT (Etym. m. 228, 2). "Apica^ ist ein an Tauen beweglicher 
Fanghaken, der zu Kriegszwecken vielfach verwendet wurde; hier ist damit offen- 
bar dasselbe Werkzeug gemeint, das in den Erklärungen der nLpil-q als iy%\)piq 
bezeichnet ist. Pollux IV, 130 hat, wie er das oftmals thut, nur einen besonderen 
Fall, in welchem die Y^pavo? zur Anwendung kam, verallgemeinert, wenn er sagt : 
t/) Se yipoL^toq jArj^fivrifJia ioriv ix [xsiccopou xaTa^spifAsvov i^' apicay?) 9(ü[jl2toc, w xixpv)tai 
'Hö)^ ipTci^^oüffa TO 7a>[jLa tö M^javovo?. Mag man nun diese yipoL^^oq^ die bei Gramer 
Anecd. Paris. I, 19 neben ösoXoysTov und [/.vixavYj unter den Theatererfindungen der 
klassischen Zeit genannt wird, der Mediane gleichsetzen oder als eine Spielart 
der gewöhnlichen Schwebemaschine betrachten, jedenfalls sind alle diese Ma- 
schinen nach dem gleichen Grundsatz gebaut : an einem drehbaren Krahn ist 
mittelst Tauen (aiwpai), Fanghaken {oipi:(x^^ ayY.\ipiq) und Binden (IJwarfJps^) ein 
Gegenstand oder eine Person so befestigt, dass sie in der Schwebe gehalten und 
bewegt werden kann. Dazu stimmt auch, dass die [Ji.rjx«vrj sehr schwere Lasten 
nicht zu tragen vermag (Pollux IV, 126). 

Noch wäre hier einiger Stellen späterer Autoren zu gedenken, in denen von 
Göttererscheinungen «wb jAYjx^vfi? das Zeitwort exxüxXeXv gebraucht wird, vgl. Lukian, 
Philops. 29 : xal ib toO Xoyoü, Oebv «Tcb [i.Tr3x*vfi<; iicetaxuxXyjOfJvai [aoi toOtov a)|i.Y)v 61:0 li]^ 
T6'/r^q. Philostr. V. Apoll. VI. 11, p. 245: ^iXoaofCa«; t/jtttjOsI^ eu xexo(7(AY]{ji^vv]^, ^v k^ tb 
icp6a©opov *Iv8cl ffieO^avTe? i^' b^-qkfi^ xai Osta? fjLTj^avf)^ ixxuxXoÖJiv. Damit ist zusam- 
menzuhalten die Nachricht bei Bekker, Anecd. I, 208 : lArj^avi^ iati wapa toT^ xwpn- 
xoT; ixxuxXi^[i.aT9^ ti eiBo? «Tcb cuvöt^xy;; xpb? ^ipsiai 6 (üicoxpiTTj«; ergänzt Crusius) elq 
TYjv ffXYjvYjv S£{^£(i)^ '/^P'^ ^soü Y) aXXou Tivb^ vjpcoo^. Wie hier exxuxXY;;j.a, so scheint dort 
IxxüxXeTv von der Schwebe m aschine verstanden werden zu müssen, sodass es etwa 
übersetzt werden könnte : f mittelst des Krahns herausrollen». Doch dürfen wir 
das mit Rücksicht darauf, dass ixxuxXsTv im späteren Sprachgebrauch auch in 
übertragener Bedeutung verwendet wird (s. u.), hier um so eher unentschieden lassen^ 
als diese Zeugnisse aus der Kaiserzeit für die Maschine der euripideischen Zeit 
ohne Bedeutung sind. 

Fragen wir nunmehr, was die Schwebeerscheinungen über die bauliche Anlage 
der Skene lehren, so ist zunächst klar, dass die Verwendung eines Krahns ein 
Obergeschoss voraussetzt. Dagegen ist es ein Irrtum, wenn behauptet worden 
ist, dass die |i.Y)xavrj eine Überdachung des Spielplatzes mittelst eines t Schnürbo- 
dens» erfordere. Um den Balken, an dem die schwebenden Gegenstände hängen, 
den Blicken der Zuschauer zu entziehen, genügte es, das Dach des Obergeschosses, 
aus dem der Balken mit dem Krahn hervorkam, ein wenig vortreten zu lassen, 
oder ein besonderes kleines Vordach anzuordnen. 

In der Regel war wohl der Krahn in der Mitte der Skene so angebracht, 
dass er entweder nach vorne über Rollen vorgeschoben oder aber nach der 
Seite gedreht werden konnte (vgl. S. 108). Diesen Platz hat die [at^jx*^^ ^*^ dem 
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von Heron beschriebenen Automaten -Spielhaus (vgl. Archäol. Jahrb. V, 75), bei 
dem ebenfalls durch ein Giebeldach (asTOi;) Sorge getragen war, dass die Ma- 
schine vor den Blicken der Zuschauer verborgen blieb. Doch ist es wohl mög- 
lich, dass auch schon im V. Jahrhundert häufig der Krahn an dem linken 
Seitenbau angebracht war, wie dies späterhin üblich gewesen sein muss, vgl. 
PoUux IV, 128: t/) (AV);(avr) . . .. xsTtai xati ty)v apiorepiv icipoBov, UTcep ttjv ffxt)vir)v 
xb li^oq ^ Schol. Luc. Philops. VII, p. 537 Lehmann: avwOsv 6i:ep xUq wap* ^xa- 
xepa Tf^q [».iTr^q toO Oeaipou Oupa^ .... [ji.v])(ava)v Suo |j.eT£(i)pi!^0[ji.£vu>v i/j i^ apidtepcTw 
Osou? xal ripttixq evsfivilje icapeuOü. Vielleicht ist es kein Zufall, dass überall dort, 
wo in den Dramen bei den in der Höhe erscheinenden Personen ein Hinweis 
auf eine bestimmte Seite gegeben ist, immer die t Seite des Meeres » gekenn- 
zeichnet wird; zum Meere hin sprechen die Götter Iph. Taur. 1446 und Hei. 
1662; in den Piräus sieht Trygaios im t Frieden» ; über das Meer kommt der 
euripideische Perseus. 

Eine Notwendigkeit, einen Krahn in dem Obergeschosse der vorspringenden 
Paraskenien vorauszusetzen, liegt in den erhaltenen Dramen nirgends vor. Eine 
solche Annahme würde sich dort aufdrängen, wo Gegenstände aus der Höhe 
bis auf den Boden der Orchestra herabgelassen oder von hier aus hinaufgezo- 
gen werden müssen. Ich wüsste hierfür aber — abgesehen von der unklaren Notiz 
des PoUux (IV, 130) über die Entführung der Leiche des Memnon — kein Bei- 
spiel namhaft zu machen. Vielmehr bleiben in allen vorhin besprochenen 
Auftritten die schwebenden Gestalten in der Höhe des Proskenion; wer von 
dort bis zur Fläche des Spielplatzes herabsteigt, der benutzt dazu nicht mehr 
die Schwebemaschine. Das gilt auch vom Perseus und Bellerophontes des Eu- 
ripides; denn der Felsen, zu dem der Erstere heranschwebt, erreicht mit 
seiner oberen Abschlussfläche mindestens die Höhe eines gewöhnlichen Proske- 
nion, und Bellerophontes ist ebenso wie Trygaios erst hinter und oberhalb der 
Proskenionwand schwebend sichtbar geworden. Auch Euadne, die bei ihrem 
Sprunge vom Felsen (Eur. Suppl. 1045) vielleicht mittelst der Schwebemaschine 
herabgelassen wurde, verschwindet schon in der Höhe des Proskenion für die 
Zuschauer, da der Scheiterhaufen, in den sie springt, mindestens diese Höhe 
hatte und vermutlich von der Mauer des Bezirks halb verdeckt war (vgl. S. 206). 

Noch bliebe die Frage zu erörtern, in welcher Weise das Obergeschoss 
ausgeschmückt wurde, um für solche f Erscheinungen in der Höhe» als geeig- 
neter Hintergrund gelten zu können. Da aber hierfür bestimmte Anhaltspunkte 
fehlen, so wäre es müssig, Vermutungen über die Kunstmittel aufzustellen, mit 
denen man z. B. den Ausfahrtsplatz der Götterwagen und den Platz ihres Ver- 
schwindens zu kennzeichnen versuchte. Möglich, dass schon im V. Jahrhundert 
die atöspia icXa§ (Eur. El. 1349, Or. 163 1) durch bemalte Vorhänge oder coulis- 
senartig vorgeschobene Wände an dem Obergeschoss der Skene angedeutet war. 
Schwarze und weisse Vorhänge, die elq tütcov y^? ^«l cupavoO bemalt waren, wer- 
den in der späten und verwirrten Notiz, Gramm, de Comoed. XX, 28 (Dübner) 
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erwähnt. Eine oxYjvrj wept^spofji^vY) wird mit der Verwendung der Mechane von 
Plutarch de esu carn. I, 996 B in Verbindung gebracht, wodurch man an die 
Periakten bei Poll. IV, 126 und Vitruv V, 6, 8 erinnert wird. Doch wird man 
derlei schwerlich schon der euripideischen Zeit zuschreiben dürfen. Dagegen mag 
der für später bezeugte Brauch, auf die Göttererscheinungen durch Donnerschläge 
aufmerksam zu machen (Vitruv V, 6, 8), schon in jener Epoche seinen Anfang ge- 
nommen haben, vgl. Eur. Androm. 1226: ici, !(i, t{ x6x(vrjTai; tCvo^ aiaöivopLÄi öcteü ; 

Die Bedeutung der Schwebemaschine für die Entwickelungsgeschichte des 
Spielhauses liegt vor allem darin, dass durch sie die Notwendigkeit, die tragische 
Skene zweigeschossig zu bauen, die früher nur in Einzelfällen eingetreten war, 
immer regelmässiger sich einstellte. Denn seit der euripideischen Zeit ist, wenn 
auch nicht in jeder Tragödie, doch gewiss wenigstens in einem der an dem- 
selben Tage aufgeführten drei Stücke die Schwebemaschine verwandt worden, 
sodass es sich empfehlen musste, von vornherein das Spielhaus für die Tragödien 
mit einem Obergeschoss sowohl über dem Mittelbau wie über den Paraskenien 
auszustatten. Dagegen mag man an den Tagen der Komödien - Aufführungen, 
abgesehen von den Fällen, wo in einer Komödie die Maschinen der Tragödie 
verwendet wurden, sich noch längere Zeit mit dem einfacheren und niedrigeren 
f komischen» Spielhause begnügt haben, bis man die Oberbauten der Skene als 
feststehende, conventioneile Zuthaten anzusehen sich so sehr gewöhnt hatte, dass 
man sich durch sie auch bei f komischen» Proskenien in der Illusion nicht mehr 
stören liess. 

Von ungleich geringerer Bedeutung für die Geschichte des Spielhauses sind 
die anderweitigen Vorrichtungen, mit denen die Skene zum Zwecke bestimmter 
Spielvorgänge ausgestattet war. Da wir von diesen Maschinen zumeist kein 
anschauliches Bild zu gewinnen vermögen, so brauchten wir ihrer in diesem Zu- 
sammenhang kaum zu gedenken, wenn nicht die neueren Erklärer einigen davon 
eine grosse Rolle bei den Auff'ührungen der klassischen Dramen zugewiesen 
hätten. Aus diesem Grunde müssen wir vor Allem noch dem sogenannten Ekky- 
klema eine besondere Aufmerksamkeit widmen, wobei wir uns freilich leider 
weniger mit Überlieferungen der Alten als mit Behauptungen der Modernen zu 
beschäftigen haben werden. 

Dass es im antiken Theater eine Vorrichtung namens Ekkyklema gab, ist 
ausreichend bezeugt, und die alten Erklärer haben es als sicher betrachtet (vgl. 
Gramer, Anecd. Paris. I, 9 u. A.), dass diese Maschine schon im V. Jahrhundert 
bekannt war. Um die Richtigkeit dieser Annahme zu prüfen, werden wir zunächst 
über Beschaffenheit und Zweck des Ekkyklema uns Klarheit zu verschaffen und 
dann zu ermitteln suchen, ob in den erhaltenen Dramen Spielauftritte vorausge- 
setzt sind, die ohne derartige Vorrichtung nicht durchfuhrbar waren. 

Eine ausführliche, aber wenig klare Begriffsbestimmung der Maschine giebt 
PoUux IV, 128: xai Tb [xsv ixxuxXv;|j.a iicl §uXü)v ü^^tqacv ßiöpov, w i:c(x£iTai Op6voc* 5s(- 
xvüffi $6 xi \»%h axrjvfiV iv TaT^ otxiaic dcTCoppY;!« Tcpa^ö^vta* xal tb ^tJ[Aa toO Ipyou xaXstTai 
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ixxuxXetv* if ou il eiffayeTat tb ixxuxXv3(Aa, £laxuxXv3[JLa ovo(i.a2^6Tai* xal ^py; toOto voetffOai 
xaO' ixaffTvjv öüpav, olovet xaö* ^xaffirjv otx(av. Der erste Satz bezieht sich offenbar 
auf einen besonderen Fall, in dem das Ekkyklema zur Anwendung kam. Aus 
den Worten : i^* o3 8^ tlaiytxoLi^ gewinnt man die Vorstellung, dass das Ekky- 
klema heraus- und hineinbewegt werden konnte, dass es also eine Art Wagen, 
ein auf Rädern stehendes Traggeräte gewesen sei. Und damit vereinen sich 
auch einige Angaben der Scholiasten, vgl. Schol. Aesch. Choeph. 473 : 4icl 4xxu- 
xXi^(AaTO^ ipäiat t« 9Cd[jLaTa, Schol. Arist. Thesmoph. 96 : eici ixxuxXi^jAaTOc yoLp ^aivsTai 
(Agathon). Auf einen massigen Umfang des t Wagens» deutet der Umstand, dass er 
bei jeder Thüre vorhanden war, und dass auf ihm bald ein öpovo?, bald eine einzelne 
(sitzende oder gelagerte) Person, bald ein Paar Leichen bewegt worden sein sollen. 

Ein ganz verschiedenes Bild von dem Ekkyklema geben andere Nachrichten, 
in denen von einem Drehmechanismus die Rede ist. Am ausführlichsten ist Schol. 
Arist. Ach. 408 : ixxuxXY][jLa 8^ Xi^^tTai jArjx«vr,[xa ^uXtvov tpo^ou^ ^X^^j ®'^^? ^epwfps- 
96(i.svov la SoxoOvxa IvSov (!>; ev otxCa icpaiTS^Oat xal toT^ I^o) e8s(xvus, X^y^ ^^ '^^^C 
^zaxaXq. Vgl. Schol. Clem. Alex. Protrept. ed. Klotz IV, 97 : oxsOi? ti 67c6Tpoxov ixtbi; (?) 
T^^ 9XY]vf]^, oü ffTpsfO(A^v9u iSäxst Toc S7u> ToT^ I^u) favspa Y^^^^^^i* Damit stimmt die 
Spielweisung Schol. Nub. 184 : 6pä 8^ w; 91X0^6900? xofAwvta^ ffipaf^vioc toO 4xxü- 
xXi^l^ato;. Hier ist offenbar dieselbe Maschinerie gemeint, die Schol. Aesch. Eum. 
64 vorausgesetzt wird : xal Bsui^pa ii -^hixo^i ^avtaaCa. ffipa^^vT« y*P [XY)x*^^l**'f* 
lvSv)Xa :coisT t2 xaca tö (jiavTeTov (i>^ l^si. 

Bei einer Reihe anderer Zeugnisse, in denen von einem Ekkyklema gespro- 
chen wird, lässt sich leider nicht entscheiden, in welcher Bedeutung das Wort 
verwendet ist. 

In den Schollen zu Euripides cHippollytos» wird bei dem Vers 172 ; (iXX* r^li 
xpo^hq '^ipoLia icpb Oupcov ti^v Ss xo(a(2^ou9' I§u> (jLeXaOpcov) angemerkt: toOto 9e9iQ[Aetu>Tat tu) 
'ApioTOfavei, oti xatTOi t(o ixxuxXi4{jiaTi xP^^t^^^^C '^'0 ixxo(A(2^ou9a icpo9^6v)xe iccpia^coc* Da- 
raus hat V. Wilamowitz (Euripides Herakles I, 153) geschlossen, dass in helleni- 
stischer Zeit der betreffende Auftritt des tHippolytos» im Innern des Hauses mit- 
telst des Ekkyklema gezeigt worden sei, und dass daher Aristophanes gemeint 
habe, der Dichter widerspreche sich selbst mit dem Worte ixxo(ji{2^ou9a. Leider 
ist in dem andern Scholion zu der Stelle der Text zu verdorben (vgl. Trendelen- 
burg, Grammaticorum Graec. de arte trag, iudicia, S. 29), um über die Meinung 
des berühmten Grammatikers Klarheit geben zu können. Aber der Dichter hat mit 
soviel Nachdruck gesagt, dass Phaidra I5<*> 8iiAwv sich befinde (179), dass ein 
sorgfältiger Erklärer ihm kaum die Absicht unterlegen konnte, den Auftritt V. 
176 f. im Thalamos spielen zu lassen. Nur frageweise möchte ich daher auf die 
Möglichkeit hindeuten, dass mit exxuxXY][Aa hier wie bei PoUux IV, 128 ein cRä- 
dergestell» verstanden werden könnte, sodass der Tadel sich nur gegen das 
Wort xo[ji(!Jeiv t heraustragen » richten würde, da doch Phaidra auf einer Kline 
(5^[Avia xodtjc, 180, vgl. 203), die auf Räder gestellt war, herausgebracht, oder 
€ herausgerollt » wurde. 
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Unklar ist auch die Vorstellung, die der Scholiast zu Soph. Aias 346 mit 
dem Ekkyklema verbunden hat, wenn er sagt: iviawOa exxüxXrjjAa ti yhz-:(x\,^ Iva 
fav^ ev \kiaoi^ b Aia^ icoi(jiv{ot<; .... 86(xvuTat Be ^t^'^piQt if;[jLaTa>[jL£vo^ (Aeia^u tcov tuoi- 
[xvtwv xa6^[Aevci;. Dass damit nicht ein fWagen» oder eine cRollbühne» gemeint 
sein kann, zeigt die Wortverbindung; es scheint vielmehr ganz allgemein auf das 
Eingreifen einer Maschine hingewiesen zu werden durch die Aias im Inneren des 
Zeltes sichtbar wird. Möglich ist aber auch, dass sowie IxxüxXetaOai im Sinne von 
exxaXüTCTscjöai gebraucht wird (s. u.), so hier die Wendung ixxüxXY)(i.a ti y^vstäi nichts 
anderes besagen soll als : 9avTaff(a Y^veiai oder 5^1? Y^^^iai (Schol. Aesch. Eum. 64). 

In allgemeiner Bedeutung scheint 4xxuxXv3[ji.a auch von jenem Grammatiker 
(Bekker, Anecd. I, 208, 9) aufgefasst worden zu sein (S. 232), der die Mechane 
als 4xxuxXi4[AaT6c ti ello^ erklärte, wobei er vielleicht an Göttererscheinungen 
dachte, die mit Hilfe von Drehmaschinen bewerkstelligt wurden, vgl. Vitruv 
V, 6, 8; PoU. IV, 126. Wenn endlich in einigen Nachrichten das Ekkyklema der 
Exostra gleichgestellt wird, so hilft uns auch das nicht weiter, da wir auch von 
dieser Exostra, die übrigens in anderen Nachrichten als selbständige Vorrichtung 
neben dem Ekkyklema genannt wird, uns kein klares Bild machen können. 

Jedenfalls geht aus allen diesen Nachrichten hervor, dass das Wort exxu- 
xXv][Aa in wenigstens zwei verschiedenen Bedeutungen gebraucht worden ist. Der 
eine Teil der Erklärer denkt sich darunter ein rollendes Gerät, auf dem etwas 
f herausbewegt» wurde, der andere Teil versteht darunter eine Vorrichtung, durch 
deren Drehung bewirkt wurde, dass das f Innere» eines Hauses den Zuschauern 
sichtbar wurde. Nur diesen letzteren Vorgang werden wir im Folgenden als 
Ekkyklema bezeichnen. Wir können uns das entweder in der Weise geschehen 
denken, dass ein Teil der Vorderwand zur Seite gezogen oder über drehbare 
Eckpfeiler aufgerollt wurde, oder so, dass Teile der Wand wie die Flügel einer 
Thür in Angeln nach aussen gedreht und aufgeschlagen werden konnten. Danach 
können also diese Vorrichtungen mit den Periakten — [XYjxaval iizh oxrjvfj^ 7cep(a- 
xToi, Plut. de glor. Athen. 6, p. 348 E — und den fscaenae versiles» und fducti- 
les» der Römer verwandt gewesen sein, worauf schon G. Hermann (Opusc. VI, 
2, 165) verwiesen hat, indem er an Verg. Georg. HI, 24 (cscaena ut versis dis- 
cedat frontibus» ) erinnerte. In ähnlicher Weise wie die Vorderwand mögen auch 
Teile des Daches nach den Seiten zurückgezogen worden sein, um einen freie- 
ren Einblick in einen Innenraum zu gewähren. Auf die Wahrscheinlichkeit, dass 
derartige Veränderungen an dem antiken Spielhause durchgeführt werden konn- 
ten, haben wir schon vorher S. 214 hingewiesen. 

Die Mehrzahl der neueren Gelehrten ist allerdings geneigt, sich in den Fäl- 
len, wo ein Innenraum sichtbar gemacht wurde, den Hergang in ganz anderer 
Weise zu denken. Indem man die Angaben, die Pollux gemacht hat, weiter aus- 
spann, erklärte man das Ekkyklema als grosse f Rollbühne», auf der ein «Innen- 
raum » nach aussen auf den Spielplatz geführt worden sei. Wh* werden aui 
diese Hypothese noch bei Besprechung einiger Spielauftritte, in denen man jene 
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Maschine verwendet glaubt, zurückkommen. Hier mag nur gegenüber der Be- 
hauptung, dass eine solche f Rollbühne » ein einfaches und naives Kunstmittel 
sei, darauf hingewiesen werden, dass um einen Innenraum zu zeigen, nicht leicht 
ein Vorgang ausgedacht werden könnte, der so grosse technische Schwierigkei- 
ten macht, so gewaltsam alle Illusion zerstört, und so sehr jeder Folgerichtig- 
keit der Darstellung entbehrt, wie das Herausschieben des f Innenraums » auf 
einer f Rollbühne», für die man vergeblich nach Analogien in dem Theaterwesen 
anderer Völker und Zeiten suchen wird. 

Da man aber für diese merkwürdige Vorrichtung ausser in der Nachricht 
des PoUux auch noch in einigen Stellen, in denen die Zeitwörter ixxuKXsTv und 
eoxüxXeTv. verwendet werden, Belege zu finden glaubte, so müssen wir auch noch 
auf die Bedeutungsgeschichte dieser Wörter etwas näher eingehen. 

PoUux giebt an : xal ib ^fJiAa xoö Ipyou xaXeTTai exxuxXetv. Dass damit aber 
weder die ursprüngliche, noch die vorwiegende Bedeutung von ixxuxXeTv bezeich- 
net ist, kann jedes Lexikon lehren. Aristophanes gebraucht mehrfach das Wort 
eiffxuxXsTv in Verbindungen, die jeden Gedanken an eine Theatermaschine aus- 
schliessen. Vgl. Vesp. 699: 61:6 twv iel Sy] (1.1(6 vtu>v oux oll* otctq iy%t%6yCk'riaon (iaxsxu- 
xXiQffai? Blaydes), 1475 • oiizopi y t/)[aTv 'Kpi'^inoixa Sa([ji.a>v xi? etJxexüxXYjxsv tlq ttjv olx(av. 
Vielleicht werden hier Redewendungen der Tragödie verspottet, in der bekanntlich 
auch das Simplex xüxXeTv in sehr freier Weise gebraucht wird ; auch Pollux 
IX, 158 zählt in der an etcrijXOev angeschlossenen Wortgruppe die Ausdrücke eiac- 
xuxXi^Oy], iiceioxuxXi^Ov] auf. 

Besonders lehrreich für die Bedeutung von ecoxuxXetv uud 4xxuxXsTv ist ein 
Aufritt in den cThesmophoriazusen». Dort lässt Euripides den Agathon heraus- 
rufen (65) : 8eöp' ixxaXsffov, der Diener antwortet : «ütö^ y*P 2§6iffiv tax*» '^*'' Y*P 
(jieXoicoieTv ap^^etai. Xei[X(I)vo( oüv ovio^ xaTaxa(ATCT£iv Tot^ orpofa^ ou ^aSiov, i^v (ay; izpoiri 
Oupaffi Tzphq TOv ^Xiov... 'K6p([Aev*, w? e^ip^eiai, und V. 95 heisst es: 'Ayiöwv i^ipy^txon. 
Damit ist so deutlich als möglich gesagt, dass Agathon sich von V. 95 an im 
Freien befindet. Mnesilochos erkennt ihn nicht, da er in der ganz in Weiber- 
kleider gehüllten Gestalt keinen Mann vermutet (97) ; auf die Frage : icoTi? eariv, 
erwidert Euripides: oüto? ouxxüxXou[ji6vo?. Agathon wird also t herausgerollt » , 
herausgefahren, auf einer Kline oder Sänfte, die auf Rädern steht. Damit soll 
nicht die unzeitgemässe Verwendung einer Theatermaschine, sondern vielmehr 
Agathons Weichlichkeit verhöhnt werden ; diese wird eben dadurch gekenn- 
zeichnet, dass Agathon nicht zu Fuss heraustritt, sondern auf einem bequemen 
Lager herausgebracht wird; er ist gewöhnt, auf geschwelltem Ruhebett liegend 
zu dichten. Man mag sich dabei auch eines anderen Weichlings, des Artemon, 
erinnern, der als Tcepi^iptjioc verspottet wurde 5ii tö Tpufepwi; ßioSvia icspi^^peaöai 
iizX xX(vrj(;, Athen. XII, 533 f., vgl. Plut. Per. 27, Aristoph. Ach. 850 u. Schol. 
In bequemer lässiger Haltung obliegt ja auch Euripides seiner dichterischen Thä- 
tigkeit, Aristoph. Ach. 399 (s. u.). 

Gegen Agathons weibisches Wesen richtet sich auch der Spott im weiteren 



238 IV. Abschnitt. Das altgriechische Theater nach den erhaltenen Dramen. 

Verlauf dieses Spielauftrittes. Agathon trägt Immer die ^upaSixtj mit dem Rasir- 
messer bei sich, 217: tj [ji^vtoi 5'j?ö?3pst; exijTOie' XP^^^^ "^^ ^^^ ^l*'^^ S^piv. Um 
den Mnesilochos mit weiblichen Gewändern auszustatten (IfAiiiov, atpS^tov, Nacht- 
haube, Schuhe), scheint er die Kleidungsstücke, die er selbst am Leibe hat, zu 
verwenden, vgl. 262 : Eur. Otco^oiaätwv 8'T, Agath. Tifxi Taiil Xi|x6av6. Wenn er 
dann, als Euripides ein iy%\}%Ko^ wünscht, sagt: Xa[A6av* Äi:b t^c xXtvCSoi; (261), so 
scheint er auch dieses bei sich auf der Kline, auf der er sich befindet, zu haben, 
vorausgesetzt, dass die Worte nicht etwa einen an den Diener gerichteten Auf- 
trag enthalten, das Kleid aus dem Hause zu holen. Vgl. 238: Ivcyx^to) xiq lv5o- 
6cv 855' Tj Xü^vov. Nachdem die Verkleidung des Mnesilochos beendet ist, läs9t 
sich Agathon auf seinem Ruhebette wieder hineinrollen (264) : l^^si^ y*P ^^ iU^i 

Es liegt also hier g^r kein Grund vor, die Verwendung einer besonderen 
Maschine anzunehmen. Alles ist wohl verständlich unter der Voraussetzung, dass 
die xXivi? des Agathon auf Rädern steht oder zum Zwecke des Herausrollens aut 
ein besonderes Rädergestell gesetzt worden ist. Die Sitte allerlei Geräte des 
täglichen Gebrauches auf Räder zu stellen, ist aus Homer und aus Gräberfunden 
genügend bekannt. Sie mag im Theater noch weitere Ausdehnung als im wirk- 
lichen Leben erhalten haben. So behält auch noch im späteren Sprachge- 
brauch eioxüxXetv die allgemeine Bedeutung hereinbringen, herbeibringen, vgl. 
Philostr. V. Apoll. VI, 10, p. 240 : TpiizoioLq hk laxuxXi^idei icCvovti xal xp^^o^^ Op6voü<f, 
Athen. VI, 270 E : öeaaijAsvoc TcXfJöo«; ly^^^ia^^ xal aXXu>v icavTO^aicwv o^wv icapaoxeuYjv 
ebxuxXoupL^vvjv, Lukian, Philops. 29: 6sbv dc^cb (AYJX^vfJ^ iic£iaxjxXT;6iivat [xot. 

Nicht mit gleicher Sicherheit lässt sich für eine andere Stelle des Aristo- 
phanes. Ach. 408, die Bedeutung klarstellen, in der das Wort ixxuxXcTaOat ge- 
braucht ist. Wir müssen auch hier etwas weiter ausholen und den ganzen Auftritt 
uns vergegenwärtigen. 

Als Dikaiopolis zum Hause des Euripides kommt, sagt ihm der Thorwart 
(399) • aitbi; lv8ov iva6a8Y;v woieT ipaYwSfav. Angerufen, antwortet der Dichter (407) : 
ÄXX* oi o^oX^. Da schlägt ihm Dikaiopolis vor (408): aXX' ixxuxXi^jÖYjT', nach noch- 
maligem Sträuben entschliesst sich Euripides dazu : iXX' ixxuxXi4(70[jLai* xaTa6a{v6iv 
l* ou (jx®^*4- ^^^ ^^^^^ ^^ sichtbar, f Warum dichtest du ava6a8Y]v>> frag^ ihn Di- 
kaiopolis, 4$bv xaTa6iSv3v ; oix ixhq y^tii'kobq TcotsT^* iiap t( Ta ^axi* ix xpayidlloL^ ^X^^^i 
sfföfjT* iXesiv^v ; oux ixb? TCTiD^ouc tcoisT?. Den Ausdruck ava6i8Y)v hat man in Über- 
einstimmung mit dem Scholiasten zu V. 410 {^olWszoli yap iizi t^^ oxyjv^^ [ktxitti^poq) 
dahin gedeutet, dass Euripides in der Höhe erscheine, entweder im Oberstock 
oder nach Art der Götter in den Lüften schwebend, also ähnlich wie Sokrates 
in den f Wolken» (184, 222 f.) und wie die 8i6üpaiA6o8i8a(jxaXoi Pac. 829. Aber diese 
Erklärungen scheinen dadurch ausgeschlossen, dass Euripides von seinem Platze 
aus dem Dikaiopolis einige Gegenstände selbst überreicht (449 f.), man müsste 
denn annehmen, dass er sie ihm von oben zuwirft. Es wird sich daher mehr 
empfehlen, für (iva6aJY)v bei der Deutung zu verbleiben, die diesem Worte gemei- 
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^iglich von den alten Erklärern gegeben wird, vgl. Schol. 398 : ivaöaSriV, avo) tou; 
T:blQtq fx*^v 6«ct üi|;tqXoD t5tcou xa6i4[A£v9^, Schol. Arist. Plut. zu I123: (vuvl ik weivoiv 
"ÄvaöiBtjv avaTcauofxai) avu) l)ru) tou? ici^a? xoi[jL(i|j.svo<;. Danach ist mit ava6aSv)v eine 
bestimmte Art zu sitzen oder zu liegen bezeichnet, vgl. Poll. III, 90 und VI, 175: 
ava6aBrjV xaö^fAevoc. Der Ausdruck ist typisch in den Schilderungen von Sarda- 
napals Weichlichkeit, Athen. XII, 528 f. : SapJavawaXXov . . . xexoff[jir^iA^vov y^^«^^^^^' 
xat (Asti TÖv icaXXaxCSu>v §a{vovTa icopfüpav ava6a$r|V te ji.6t* aiicov xaÖT^ijxevov, Dio 
Chrysost. 61, II p. 323: xaOiJuTO kizX yp\)(jT}^izo\} xXtvr;^ avaöiSigv, Plut. de Alex, 
fort. 3, p. 336 C : ava6a8rjv iv TaT? icaXXaxat«; xaÖT^jAsvoc. 

Euripides erscheint also auf einem Throne oder auf einer Kline ava6a8Y)v 
sitzend oder liegend. Ob damit seine eigene bequeme Lässigkeit oder aber ein 
bestimmter Auftritt aus einem seiner Dramen verspottet Averden sollte, lasse ich 
dahingestellt. Möglich, dass im cBellerophontes» der Held nach seinem Sturze 
in ähnlicher Weise auf einer Sänfte herumgetragen oder gefahren wurde (vgl. 
Schol. Ar. Eq. 1249), und dass eben deshalb Dikaiopolis sich bei dem Anblick 
des Euripides an die lahmen Heroen erinnert fühlt. Wie dann der Gegensatz, 
der in den Worten i^^v xaTa6a8v)v liegt, zu verstehen ist, vermag ich freilich nicht 
anzugeben. 

Leider hat der Dichter nicht so deutlich wie in den cThesmophoriazusen» 
die Art bezeichnet, wie Euripides wieder verschwindet. V. 471 geht Dikaiopolis 
hinweg, kehrt aber V. 478 nochmals mit einer neuen Bitte zurück: axavSixa jaoi 
Joe, (jiY]Tp66sv 8e8eYtA^vo<;. Nun lässt Euripides entrüstet das Haus schliessen: xXete 
TCV)XTa 8u>[jt.aTu>v. Das lässt sich wohl verstehen, wenn Euripides bei V. 408 auf 
seiner Kline herausgerollt worden war und nun, nachdem er den Bittsteller 
befriedigt glaubte, sich bei V. 471 schon in das Haus hatte zurückbringen las- 
sen, sodass er bei V. 478 bereits innerhalb der Thüre sich befand. Da das aber 
nicht ausdrücklich gesagt ist, so bleibt die Möglichkeit offen, dass Euripides von 
Anfang an innerhalb des Hauses verblieben und durch Beseitigung der Vorder- 
wand sichtbar gemacht worden war. Für diese Auffassung könnte man geltend 
machen wollen, dass Euripides V. 410 f. eine grössere Anzahl von Gegenstän- 
den zur Hand hat. Aber das lässt sich auch unter der Voraussetzung erklären, 
dass er ausserhalb des Hauses sich befindet; denn die Masken des Oineus und 
des Bellerophontes, auch allerlei kleinere Gegenstände wie der Bettlerstab (448), 
die er bei sich hat, um in dichterische Stimmung zu kommen, können auf seiner 
Kline (oder dem Throne) liegen. Das Fetzengewand des Telephos aber wird V. 
432 dem Dikaiopolis durch einen Diener überreicht, der zu diesem Zwecke viel- 
leicht erst in das Haus hineingesandt worden war. 

Wer annimmt, dass Euripides nicht herausgerollt worden, sondern In seinem 
Arbeitszimmer sichtbar geworden sei, muss ^xxuxXi^Oyjti so erklären, wie der 
Scholiast zu 408 : ßoüXsxat o5v eketv oit xiv ^avspb; y^^oö. Diese Bedeutung ist für 
exxüxXeXv im späteren Sprachgebrauch durchaus üblich. Vgl. Hesych : ixxuxXet* 
ixxaXüTCTSi, Schol. B zu II. XVIII, 477 : ü^Tzep iizX axrjvfj^ ixxuxXi^^ac xal hei^(xq Vjjxtv 
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£v ^avepo) tb IpYadx-^ptov (d. h. er lässt die Verfertigung des Schildes vor unseren 
Augen wie auf dem Spielplatze des Theaters vor sich gehen) ; Clem. Alex. Protr. 
II, 12, p. 11: ty;v yoiQ'fsiav ty;v 6YJtexpü[jL[JL£vY)v aitoT;. . . oTov ezl axYjviJ^ toö ß{oü toT; tiJ? 
iXYj6s{a5 6xxuxXi^(7(i> BsaxaT?, Hypoth. Arist. Nub. III: ixxuxXYjSsCcnj? Ik lij? Siaxpi- 
6fJ<; oi TS [jLaÖYjTal xuxXo) xa6i^|jLsvoi xivapol 9uvop(ovTai, Schol. Arist. Thesm. 277 - 
exxüxXsTTai i-Ki tb l^w ib G£(j{jL09optov, (wo der Scholiast offenbar annimmt, dass 
mit V. 277 ein Scenenwechsel eintrat, indem erst jetzt das Thesmophorion mit- 
telst einer cscaena ductilis» oder tversilis» sichtbar wurde, vgl. Droysen, Quaes- 
tiones de Aristophanis re scaenica, S. 68 f ) ; Schol. Eur. Med. 96: xiit Xiyti i^ 
MifieiOL lau) oüffa ohli'Kiti ixxsxuxXY)iJL^vY), Schol. Soph. Antig. 1293 : IxxuxXeiTai i^ yuvT^ 
(so Ellendt für sYX^xXeiTtai -^ Y^^""^» ixxexüxXYjxat Papageorg). Auch dort, wo exxuxXsTv 
von Göttererscheinungen gesagt wird (Philostr. V. Apoll. VI, 1 1 und Clem. Alex. 
Protr. VII, 76f p. 65), ist es vielleicht in diesem Sinne zu verstehen, vgl. S. 232. 

Für die klassische Zeit vermag ich aber diesen Sprachgebrauch nicht zu be- 
legen, ^sodass die Frage, ob und in welcher Art in den «Acharnern» ein tEkky- 
klema#j^ver wendet worden sei, nicht zur vollen Entscheidung gebracht werden 
kann. Die Wahrscheinlichkeit, dass bei Aristophanes das t Innere» des Hauses 
gezeigt » würde, wird natürlich eine grössere, sein, wenn ähnliche Vorgänge sich 
auch in ancieren Dramen dieser Epoche nachweisen lassen. Wenn wir im Fol- 
genden die einzelnen Schauöpielauftritte, die für die Frage des Ekkyklemas in 
Betracht kommen können^ rasch überblicken, so dürfen wir davon absehen, alle 
Erklärungsversuche, mit denen die betreffenden Stellen bedacht worden sind, zu 
erörtern, indem wir hierfür ausser auf A. Müller (S. 145 f.), Weissmann (S. 6 f., 
42 f.), Bodensteiner (S. 659 f.) vor allem auf Neckel, Das Ekkyklema (Progr, 
von Friedland in Mecklenburg, 1890) verweisen, wo für eine grosse Zahl von 
hierhergehörigen Spielvorgängen nach unserer Ansicht die richtige Erklärung 
gegeben worden ist. 

In allen drei Tragödien der Orestes-Trilogie hat man geglaubt, Spielauf- 
tritte nachweisen zu können, als deren Schauplatz nach dem Willen des Dichters 
ein Innenraum des Hauses anzunehmen sei. 

Im f Agamemnon» erscheint Klytaimestra nach dem Morde ihres Gatten vor 
dem Chor, um triumphirend ihre That zu bekennen, 1333: ?(iTY)xa, 2v8* li:«i(j' ix' 
i^-ipYaffl^^voi?, oSto) 8* licpa§a xal xiS* oix depv-^jopiai w^ [;.i^xs ^«üy^iv pii^x* «{JLuveaOai 
{jiipov. Aus dem weiteren Verlauf der Wechselreden ergiebt sich, dass auch die 
Wanne, in der Agamemnons Leiche liegt, und die Leiche Kassandras dem Chore 
sichtbar sind. Ist die Wendung: IvS* liratd', im strengen Wortsinn örtlich zu fas- 
sen, so muss Klytaimestra bei 1333 im Badezimmer stehen, in dem Agamem- 
non ermordet worden ist (vgl. S. 204). Dann müsste man annehmen, dass die 
Vorderwand geöffnet und so ein Einblick in den Innenraum ermöglicht worden 
sei. Aber es würden, glaube ich, jene Worte auch berechtigt sein, wenn Kly- 
taimestra in der Thüre des Badegemaches erscheint. Auf jeden Fall muss man 
ja dem Dichter die Freiheit, dass er das Badegemach unmittelbar auf den Aus- 
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senhof sich öffnen lässt, zugestehen. Die Leichen können neben Klytaimestra 
auf der Thürschwelle sichtbar geworden oder nachträglich herausgetragen worden 
sein. Dem Charakter der Königin würde es, glaube ich, besser entsprechen, dass 
sie selbst in trotziger Befriedigung heraustritt und aller Welt zeigt, was sie 
gethan, als dass sie und ihre Opfer gewissermassen ohne ihr Zuthun, nur 
durch einen Kunstgriff des Theatermechanikers sichtbar werden. 

Und diese Auffassung scheint mir durch den parallelen Spielauftritt in den 
f Choephoren» V. 968 f. eine Bestätigung zu erfahren. Aigisthos ist von Orestes in 
dem Fremdengemach, dort wo Agamemnon gefallen war (vgl. S. 204), ermordet 
worden, neben ihm findet auch Klytaimestra ihren Tod. V. 970 erscheint Orestes 
und sagt: räsdöe yßpaiz ttjv JitcX^v TüpavviÄa. Die Annahme, dass der Zuschauer diese 
Leichen im Innern des Hauses zu denken habe, scheint mir der Sachlage durchaus 
nicht zu entsprechen. Wer das Land von Tyrannen befreit hat, der zeigt natür- 
lich deren Leichen dem Volke. Und zugleich mit diesen weist Orestes auch allen 
das Gewand, das einst dem Agamemnon bei seiner Ermordung tückisch über- 
geworfen worden war : T^saSs S* aure, twvS' eici^xooi xaxcov to |jLV]*/ayY]iA2, äsajAbv 

ßrj 'KOLxitpy oby^ oO|a4?, ak\* 6 wavi* iicoxTeu(i>v xiiz *'HXto;. Da er Helios zum Zeu- 
gen anruft, muss er doch wohl unter freiem Himmel stehen ; dann können aber 
auch die Leichen, die in seiner Nähe sich befinden, nur vor oder innerhalb der 
Thüre aufgestellt sein. 

Man meint, der Dichter habe eine besonders grosse Wirkung dadurch her- 
vorrufen wollen, dass er die Erschlagenen am Thatort selbst zeigte, und um 
dieser Wirkung willen liabe er die Illusion gestört und mittelst einer Maschine 
das Innere des Gemaches sichtbar gemacht. Aber wie sich sehr bezweifeln lässt, 
dass es einem künstlerischen Interesse entsprach, die (durch Puppen dargestellten) 
Leichen mit ihren Todeswunden dem Zuschauer in heller Deutlichkeit zu zeigen, 
so lässt sich aus zahlreichen ähnlichen Spielvorgängen in anderen Dramen noch 
nachweisen, dass die Dichter mit den Toten in einer der Wirklichkeit, so wie 
dem Schönheitssinn besser entsprechenden Weise zu verfahren pflegten. 

In der t Antigone» wird V. 1293 die Leiche der Eurydike, deren Tod soeben 
vom Boten gemeldet worden war, sichtbar: 6päv wapsaitv oi yoLp iv {jlu^joT? Iti. 
Nach dem Vorgang O. Müllers hat man auch hier angenommen, dass die Leiche 
in der Lage sichtbar geworden sei, die 1301 f. geschildert wird: -^ S' oJuByjxto^ 
^äe ß(i>|jL{a Tzipi^ Xüsi xsXaivi ßX^^apa. Aber ist es denkbar, dass die Diener ihre 
Königin am Altare liegen lassen, und dass ebenso auch die königliche Familie 
und die Choreuten sich dies Schauspiel ansehen, ohne die niedergesunkene Tote 
aufzuheben und in würdiger Weise zu betten ? 

Ausdrücklich wird im tHippolytos» gesagt, dass die Leiche der erhängten 
Phaidra aufgebahrt wird. Hier lässt der Dichter den Zuschauern die innerhalb 
des Hauses gesprochenen Worte vernehmbar werden (786): opöciaar' lxT6{vavT6; 
«OXiov vixuv TTixpöv TOÄ* olxoupv]|jLa Saaicoiai; IjjloT^. Als dann Theseus 807 die Thüre 
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Öffnen lässt, wird die aufgebahrte Leiche sichtbar. Eine solche Aufbahrung ge- 
schieht im Drama natürlich mit jener Raschheit, mit der die Dichter auch andere 
Geschehnisse, die ausserhalb des Spielplatzes vor sich gehen, erfolgen lassen. 
Wenn aber der Dichter voraussetzt, dass Diener sich um die Toten bemühen, 
dann muss es ihm doch auch frei stehen, die Leichen an einem beliebigen Platze, 
also auch unmittelbar am Thoreingang niederzulegen oder vor das Thor heraus- 
tragen zu lassen. Darum kann es in der Ökonomie des Dramas als eine selbstver- 
ständliche Thatsache vorausgesetzt werden, dass die Leichen bei Öffnung der Thore 
den Aussenstehenden sichtbar werden. In Sophokles cElektra» lässt Aigisthos 
V. 1458 f. die Thüre öffnen, damit alle Mykenäer die vermeintliche Leiche des 
Orestes sehen könnten. Er selbst steht aber, als er in der Nähe des Leichnams 
sich befindet, noch ausserhalb der Thüre, da er auf des Orestes Aufforderung: 
X^poT^ äv tiotii ffuv Tfltx^^ (H90» noch fragt : t( l* v,q 86|jloü; iytiQ i^e ; 

Wie der Leichnam bei Homer «vi wpoOupov TeTpaiAjJL^vo^ (IL XIX, 212) aufge- 
stellt wurde, so hat sich auch späterhin noch die Erinnerung daran erhalten, dass 
die wpiGsai; im Thore stattgefunden habe, vgl. Schol. Lysistr. 611 : tou? vsxpou^ 
yip ol apx^Toi wpoeiCösffav wpb twv Ouptov xal 4x4ictovto, und Hesych: 8t^x Oüpöv* xou^ 

Athen erfolgte die Ausstellung der Leichen im V. Jahrhundert freilich nicht mehr 
in dieser Art ; aber wer würde dem Dichter die Freiheit versagen, solche Neben- 
umstände mit Rücksicht auf die Theaterwirkung etwas anders zu gestalten, als 
es im täglichen Leben üblich war ? 

Wenn aber der Dichter auf ganz natürlichem Wege durch Menschen- 
hände die Leichen den Zuschauern vor Augen bringen lassen konnte, wozu hätte 
er dann ganz unnötiger Weise Theatermaschinen anwenden sollen? Die grosse 
Zahl der auf dem Schauplatz anwesenden stummen Personen (Diener und Be- 
gleiter) wird zwar nur selten in den Reden der Schauspieler berücksichtigt, 
aber wir dürfen deshalb nicht glauben, dass sie zu voller Unthätigkeit verdammt 
waren. Sie greifen überall zu, wo Diener zugreifen müssen, und dazu gehören 
natürlich auch solche Ereignisse. In Euripides «Elektra» treten nach der Ermor- 
dung der Klytaimestra Orestes und Elektra aus dem Hause (1172): iXX' oiSs 
jjLVjtpb; veofdvoiffiv OLi\K(xoi xs^uppi^voi ßaCvou^iv i^ orxaiv ^oBa, TpiT^aia itiy^kOLX aOXtcov 
icpodfaYH^^f*^^ (vgl- ^^77 f')* ^^^^ s^nd doch gewiss die Leichen, auf die auch 
die über dem Dache erscheinenden Dioskuren als auf etwas vor ihren Augen 
befindliches hinweisen (1243, 1276^ hinter Orestes von Dienern herausgetragen 
worden. Über die Diener verfügt der Theatersitte gemäss auch der Bauer Au- 
tolykos (360, vgl. 140). In Euripides tHekabe» aber, wo nach dem Auftreten des 
Polymnestor die Leichen seiner Kinder sichtbar werden (1050, 11 18), haben ver- 
mutlich die im Zelt verbliebenen Troerinnen dieses Amt der Diener versehen. 

Der Vergleich dieser Spielauftritte wird die Wahrscheinlichkeit der Annahme 
erhöhen, dass auch bei Aischylos die Leichen ohne Zuhilfenahme besonderer 
Maschinerien den Choreuten gezeigt worden sind, zumal als im t Agamemnon» 
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sowohl wie in den tChoephoren» zwischen der Mordthat selbst uud dem Au- 
genblick, wo die Erschlagenen sichtbar werden, eine längere Zeit verstreicht, 
während deren sich der Zuschauer die Diener um die Toten beschäftigt denken 
kann. Muss demnach auch die Möglichkeit zugegeben werden, dass im «Agamem- 
non> durch Öffnung der Vorderwand der Innenraum gezeigt worden sei, so darf 
dies doch keineswegs als eine Notwendigkeit bezeichnet werden. 

Auch fiir das dritte Stück der Orestes-Trilogie, die tEumeniden», lässt sich 
die Verwendung eines t Ekkyklema» zu keinem grösseren Grade von Wahrschein- 
lichkeit erheben. Hier dreht sich der Streit um die Frage, ob der Innenraum 
des delphischen Tempels bei V. 6^ (oder 93) dem Zuschauer sichtbar gemacht 
worden ist. Für den ersten Auftritt zwischen Apollon und Orestes möchte ich 
dies entschieden in Abrede stellen. Denn die Worte des Apollon {^7)\ xal vöv 
aXoüff«? Ta;8e li? jAapYou? ^P«?i sind sehr wol verständlich, wenn sie in dem 
Augenblicke gesprochen werden, wo der Gott innerhalb der Tempelthüre steht 
und auf die innen Befindlichen zurückweist. Aber auch die folgenden Vorgänge 
scheinen mir es nicht zu erfordern, dass die Zuschauer das Innere des Tem- 
pels vor Augen haben. Klytaimestras Schatten (93 f.) kann von der Thüre aus 
seine Ansprache halten, der lAUYJjLb; und die ersten Rufe des Chores (140-143) 
mussten ihre Wirkung aber auch ausüben, wenn sie von innen heraustönen. Wer- 
den doch in den Tragödien Schauspielern, die im Innern des Spielhauses wei- 
len, oft noch längere Reden in den Mund gelegt, wie die Auftritte Eurip. Hipp. 
^^6 f. und Medea 90-106 lehren können. Erst bei V. 143 müssen die Erinyen 
einzeln in wirrer Hast aus dem Tempel stürzen, denn gewiss sind die leidenschaftlich 
erregten Verse 142-176 auf dem Tanzplatze selbst unter lebhaftester Bewegung 
vorgetragen worden. Die letzten der Erinyen, die noch im Tempel verblieben 
oder suchend dorthin zurückgekehrt sind, weist dann Apollo mit gebieterischen 

Worten hinaus (i77)' 25<*> ^t*^«'^*^ itovSe d(i>(jLaT(i>y lix®^* 

In solcher Weise wäre eine stetige Steigerung der dramatischen Spannung 
erreicht, indem die Erinyen erst (von der Pythia) geschildert, dann (von Klytai- 
mestra) angesprochen, später erst leise ({jLüY|i.4^), dann immer lauter gehört, 
zuletzt erst gesehen worden, vgl. Neckel S. 14. Für ein solches Auftreten der 
Erinyen lässt sich auch eine alte Überlieferung geltend machen, die anekdo- 
tenhaft ausgemalt, aber in ihrem Kerne unverdächtig ist, Vit. Aesch. p. 380 
Kirchh.: Ttv^<; 8^ ^aaiv iv lij iiuiJet^ei twv Eu(i.sv{B(i)v aicopdtSiQv eiffaYaYOvt« tov )(opbv 
tojoOtov ixxXiJ^ai ibv SiJfAOv, a>; toc (jl^v vi^xia ixtf'u^ai, vi Se e|jL6pua i§a{i.6Xa)0fJyai. 

Glaubt man dieses Zeugnis bei seite setzen zu können, so darf gewiss zuge- 
standen werden, dass der Auftritt zwischen Klytaimestra und dem Chor auch 
dann in dramatisch wirksamer Weise durchgeführt werden konnte, wenn etwa 
während der Pause nach V. 93 durch Öffnung der Vorderwand den Zuschauem 
ein Einblick in den Tempel ermöglicht worden ist. Aber ich wüsste freilich 
nicht anzugeben, wie sich dabei ein befriedigendes Bild ergeben haben könnte, 
da nach der Schilderung der Pythia (45) die Erinyen auf Thronen vor dem im 
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Hinterraume der Cella befindlichen Orestes sitzen, also wenigstens zum Teil den 
Zuschauem den Rücken kehren müssen. 

Völlig ausgeschlossen aber ist die Verwendung einer «Rollbühne», auf der 
«das Innere» des Tempels samt seinen Insassen herausgeschoben worden wäre. 
Wie gross hätte das Gerüst sein müssen, auf dem die 12 oder 15 im Kreis 
oder Halbkreis aufgestellten Throne der Choreuten, der Omphalos, endlich auch 
noch Orestes, Apollon und Hermes Platz finden konnten? Mit wieviel Pferde- 
kräften musste die Maschine ausgestattet sein, um ein solches Gerüst vorwärts 
und rückwärts bewegen zu können? Wie tief müsste ein Spielhaus sein, um diese 
Bewegungsvorrichtung und das Gerüst selbst aufzunehmen ! Und wie war es 
möglich, dieses Gerüst, für das die Vorderwand in der ganzen Breite des Tem- 
pels sich hätte öffnen müssen, über die erhöhte Schwelle oder gar über die 
Stufe hinabzurollen, die nach aller Wahrscheinlichkeit der Tempelvorderwand 
vorgelagert war, da 632 die Richter e^i^iAevot ^J'^^V doch wohl auf der Tempel- 
stufe sitzen (vgl. V. 709 und Weissmann, S. 16)? 

Aber selbst wenn es möglich gewesen wäre, alle diese technischen Schwie- 
rigkeiten zu überwinden, was wäre mit dieser Rollbühne erreicht worden? Muss- 
te nicht jede Illusion kläglich zerstört werden, wenn auf einem knarrenden Bret- 
tergerüst ein Dutzend schlafender und drei stehende Personen herausgeschoben 
wurden, die bei der Erschütterung nur mühsam ihre Stellung behaupten konn- 
ten? Und diese Personen, die auf ihren Thronen etliche Minuten lang im hellen 
Sonnenlichte der Orchestra weiter schliefen, sollten geeignet gewesen sein, dem 
Zuschauer Grauen vor den wilden rastlosen Erinyen einzuflössen ? Und wie sollte 
von diesem Gerüst aus Orest durch die Tempelthüre ins Freie heraustreten, wohin 
konnte Apollon V. 93-177 sich zurückziehen, woher Klytaimestras Schatten kom- 
men, wenn die Tempelcella sich schon aussen vor dem Tempel befand? 

Wenn eine so widerspruchsvolle Hypothese immer noch Verteidiger findet, 
so lässt sich das nur aus der Zähigkeit erklären, mit welcher auf dem Gebiete der 
griechischen Theateraltertümer so manche, am Schreibtisch ausgeheckte Wunder- 
lichkeit festgehalten zu werden pflegt. Der Dichter hat dazu keine Handhabe 
gegeben, und auch die Überlieferung des Altertums (Schol. zu V. 67) ist un- 
schuldig daran, da sie vielmehr atpaf^vT« |i.TQ^avi^|jLaTa voraussetzt, um das Tempel- 
innere den Beschauern sichtbar zu machen. 

Da wir die Möglichkeit nicht leugnen können, — wahrscheinlich ist es frei- 
lich nicht — , dass die iJLYjxavi^jjLaTa, die die alten Erklärer im Sinne hatten, auch 
schon an dem Spielhause des Aischylos zur Öffnung der Vorderwand verwendet 
worden sind, so wird es vielleicht für immer subjectiven Erwägungen überlas- 
sen bleiben zu entscheiden, ob der Dichter die Erinyen schon bei V. 93 in- 
nerhalb des Tempels oder erst V. 143 ausserhalb der Tempelthüre den Be- 
schauern vor Augen gefuhrt hat. 

Zu etwas grösserer objectiven Sicherheit kann man über die Art des 
«Ekkyklema» gelangen, mittelst dessen in Sophokles «Aias» der aus seinem 



Das Ekkyklema. 245 



Wahnsinn erwachte Held den Zuschauern sichtbar gemacht wurde. V. 345 sagt 
der Chor: iXX* ivctysTe* li^* «^ fiv' ai8o) xiw* i\ko\ ßX^tj/a? Xa6ot. Tekmessa ge- 
horcht : !8oü, 8io(y<»)* '!cpo(j6X^ic6tv 8* l5saT{ dct la toöSe wp^Y^» xauxb^ <1); r/wv xupcT. 
Der Chor sieht also im Zelte Aias (355) und neben ihm die getöteten Tiere 
(309, 325). Daraus folgt natürlich nicht, dass auch der Zuschauer die Haufen 
geschlachteter Tiere deutlich sehen konnte, was ebensowohl durch ästhetische 
wie praktische Rücksichten sich verbot. Wohl aber mögen im Halbdunkel des 
überdachten Innenraums einige Tierleichen erkennbar gewesen sein. Aias selbst 
sitzt nicht weit von der Eingangsschwelle in dem unmittelbar hinter der Licht- 
öfTnung gelegenen Raum. Hier tritt Tekmessa an ihn heran, um bittend seine 
Kniee zu umfassen (369\ wird aber von Aias hinausgewiesen : oux k%zhq «tj^sppov 
£xvs(jLi) 7ü55a. Den Knaben Eurysakes, der 541 herbeigetragen wird, sieht Aias 
V. 543 noch nicht, da er während des ganzen Auftrittes innerhalb der Zeltthür 
verbleibt. V. 579 lässt er das Zelt schliessen, BwpLa waxTOu, und 593* oh ^uv^p^sö* <I)^ 
Ta;(o^... TCuxa^e Oajdov. Diese Ausdrücke sowohl wie der Umstand, dass mehrere 
Personen beim Schliessen des Zeltes beschäftigt sind (vgl. 343 : avo(Y€T6), w^eisen 
vielleicht darauf hin, dass es sich hier nicht um das Verschliessen gewöhnli- 
cher Thürflügel, sondern um das Zusammenziehen grösserer Vorhänge handelte, 
wie solche bei leichtgebauten Lagerzelten als Abschlusswände verwendet wer- 
den können. Der Einfall, dass Aias samt den geschlachteten Tieren auf einer 
Räderbühne aus dem Zelt heraus gerollt w^orden wäre, wird durch die ange- 
führten Worte der Dichtung genügend zurückgewiesen, so dass er weiterer Wi- 
derlegung nicht bedarf. 

Diesem Auftritt im t Aias > sehr ähnlich ist die Sachlage in Euripides 
fHerakles». Nachdem der Bote 922 ff. ausführlich die Vorgänge im Innern des 
Hauses geschildert hat, sagt der Chor 1029 : JtivJix« xX^Gp« xXCvetat utj^iwüXwv 
äijjLwv. Nun wird Herakles, der an eine Säule gefesselt ist, sichtbar; neben und 
vor ihm liegen seine Waffen und die Leichen der Megara (1175) und der Kinder 
{zpo 'Kaxpoq xefjiLeva, 1032). Da die Säule xecxi^i^aji ax^Y^^ Iv^oppayriq xpiQ7c{S(ov Itci 
(1008) beim Erdbeben gestürzt ist, so kann der Dichter ihr ganz nahe an der 
Thüre einen Platz angewiesen haben, sodass nach dem Öffnen der mächtigen 
Thürflügel der an den Säulenstumpf in sitzender Haltung gefesselte Herakles von 
aussen gesehen werden konnte. Die Skene war auch von den äussersten Sitzen 
des Theatron noch so weit abgerückt, dass wohl jeder Zuschauer in der Lage 
war, einen Gegenstand zu sehen, der etwas innerhalb der Thüre in ihrer Mit- 
telaxe lag. Wenn dabei die an den beiden Ecken des Theaters Sitzenden etwas 
schlechter wegkamen als die Zuschauer der Mittelplätze, so ist das ein Übelstand, 
der auch im modernen Schauhause nicht vermieden werden kann. 

Da neben Herakles die Leichen der Ermordeten sichtbar sind, so müssen 
wir auch hier wieder voraussetzen, dass sie (gerade so wie die Waffen) von Die- 
nern neben ihn hingelegt worden sind ; Megara und ihr dritter Sohn waren ja 
überhaupt nicht im Hofe, sondern in einem Gemache getötet worden (996 f.); 
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sie können natürlich ebensowohl an die Schwelle des Hofthores wie an eine 
beliebige andere Stelle gebracht worden sein. Theseus, der V. 1163 den Spiel- 
platz betritt, bemerkt die Leichen erst V. 1171, als er in die Nähe des Thores 
gelangt ist; sie ziehen zuerst seine Aufmerksamkeit auf sich, später erst fragt 
er: t(^ 8* 08* iv vexpoT^. Herakles sitzt etwas weiter rückwärts innerhalb der 
Thüre, sodass er beim Aufwachen die in der Orchestra befindlichen Choreuten 
und Amphitryon nicht sieht (1106). Nachdem ihm die Fesseln abgenommen 
worden sind (1124), tritt er heraus (vgl. 1146), zieht sich aber, als er Theseus 
kommen sieht (ii54)> wieder zu den Leichen zurück und verhüllt sich. 

In allen diesen Vorgängen vermag ich nirgends einen Hinweis darauf zu 
entdecken, dass Herakles auf den Spielplatz «herausgerollt» worden wäre. Wohl 
aber kann man darüber verschiedener Meinung sein, ob V. 1029 nur die Thüre 
allein oder ein grösserer Teil der Vorderwand geöffnet worden sei. Letzteres 
mag gerade bei der Skene im « Herakles > leicht durchführbar gewesen sein ; 
denn ihre Vorderwand stellte eine Hofmauer vor, die, wie es scheint, einer 
Säulenstellung entbehrte; wenigstens wird der Säulen auch bei der Schilderung des 
Erdbebens, wo sie in dem Parallelauftritt der «Bakchen» (591) erwähnt werden, 
nicht gedacht. Übrigens könnte der Dichter auch gerade jene Erschütterung 
des Hauses dazu benutzt haben, um Bauteile, die den Einblick in den Hof- 
raum verhindert hätten, zu beseitigen. 

Wenden wir uns nunmehr zu der Komödie, so kann bezüglich Aristopha- 
nes f Acharnern» auf das S. 238 Gesagte verwiesen werden. In der Bearbeitung 
der f Wolken» V. 181 f. sollte dem Strepsiades ein Einblick in das otxCSiov des 
Sokrates eröffnet werden. In welcher Weise das geschehen sollte, vermögen wir 
nicht mehr zu erkennen, da gerade in jenem Auftritt Verspartien aus der er- 
sten und zweiten Bearbeitung des Lustspiels unausgeglichen nebeneinander stehen, 
vgl. Bodensteiner, S. 662. 

In den tThesmophoriazusen» hat man ausser für das Erscheinen des Aga- 
thon (V. 9Si vgl. S. 237) auch noch V. 280 ein tEkkyklema» angenommen, indem 
man voraussetzte, dass die Versammlung der Frauen im Tempel stattgefunden 
habe. Dass der Scholiast, der zu dieser Annahme den Anlass gegeben hat, mit 
der Bemerkung: exxaxXsTTat tb SsajjLoyopwv, nicht an ein solches Ekkyklema ge- 
dacht hat, haben wir vorhin S. 240 bemerkt. Die Meinung, dass hierbei das 
f Tempelinnere > samt Schauspielern und 24 Choreuten mittelst einer Rollbühne 
gezeigt worden sei, hat zwar auch neuerdings noch Vorkämpfer gefunden (Bethe, 
Prolegomena zur Geschichte des Theaters, S. 1 1 7), darf aber allein schon wegen 
technischer Schwierigkeiten als unannehmbar bezeichnet werden ; wir brauchen 
auf diesen Punkt nach dem, was wir soeben über die Rollbühne in den tEume- 
niden» auseinandergesetzt haben, nicht wieder zurückzukommen. Mir scheint aber 
überhaupt die Voraussetzung, dass in den «Thesmophoriazusen» das Innere des 
Tempels sichtbar geworden wäre, jeder Begründung zu entbehren. 

Wir wissen nichts Genaues über das Heiligtum der Thesmophoren und über 
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die darin abgehaltene Festversammlung der Frauen. Aber wir haben keine Ur- 
sache, uns dort statt eines Tempels gewöhnlicher Art einen Bau wie das eleu- 
sinische Telesterion zu denken, und ebensowenig haben wir Anlass, uns die 
Thesmophorien - Ekklesia statt in den Formen anderer Volksversammlungen, die 
dem Herkommen nach unter freiem Himmel abgehalten wurden, nach Art einer 
Mysterienfeier vorzustellen. Der Dichter bezeichnet den Versammlungsplatz der 
Frauen schlechtweg als Upiv, vgl. 1045: M Je toT;8' I? t48* iv^icejinj^ev Upiv, Ivöa 
YuvaTxe?, und alles führt darauf hin, dass die erste Hälfte der Handlung (295 - 
655) auf demselben Platze wie die zweite Hälfte (689 ff.), nämlich vor dem 
Tempel sich abgespielt habe, vgl. 584, 623, 893. Wenn nach der Entdeckung 
des Mnesilochos die Frauen ttjv fluxva waaav %(xi t«? axiQvi^ durchsuchen, um zu 
sehen, ob da nicht ein unbefugter Beobachter verborgen sei (658), so hat das 
nur einen Sinn, wenn die Versammlung im Freien stattfand, weil sie nur dann 
von der Pnyx und den Festzelten (vgl. 625) aus beobachtet werden konnte. 
Unter dieser Voraussetzung sind aber, wie mir scheint, auch alle Vorgänge V. 
279-655 vollkommen klar. Nachdem Euripides weggegangen ist, begiebt sich 
Mnesilochos zu dem (vor der Mitte des Spielhauses aufgebauten) Thesmopho- 
rion, um an dem (neben dem Eingang befindlichen) Altare zu beten: äeöpo vüv, 
w öpaTÖ', Itcoü, (279). Wie er durch die Parodos hinausblickt, sieht er eine Schaar 
Frauen (das sind die Choreuten), die nun, nachdem in dem Thesmophorion das 
3iQ(i.6T9v Tfj€ ixxXrjdCa? ausgesteckt worden ist (277), mit Fackeln zu der Festfeier 
heranziehen (489): w öpaiT«, O^aaai, xaopL^yaiv twv Xa(AicaS(i>y owv ib XP^l** *^^PX*^* ^^^ 
TfJ? XiYVüo;. Wie diese volkstümliche Wendung zu verstehen ist, hat Blaydes 
durch viele Beispiele erläutert, vgl. Pac. 1192: odov xb ^piJii.' 4tcI JeTicvov ^jXO' i^ 
TOü<; yi[t,o\j^y und Eccles. 394 : itip t( tb lupayi** ^5^» ©f^ ToaoUiov XP^t^* S^Xou outw^ h 
wpa ^u'itKi'^ri, Für den Besuch des hochgelegenen Thesmophorion ist av^pxeoOai 
die übliche Bezeichnung, vgl. 623 : avijXOs; f^iri äeUpo wp6T6pov ; 893 : outo? wavoup- 
Ywv Seöp* ÄvfjXös (585 und 1047: ivaTC^jjL^ai); Hesych: avoäo^' ava6afft^* 1^ ivSsxatY] tcU 
HüavstJ^ifovo^, 0T6 a\ yüvaTxs? dtv^p^^ovrai ei; Qt9\L0^bpia, Während Mnesilochos opfert, 
haben die Frauen sich vor dem Tempel niedergelassen. Nun sucht auch er sich 
einen Platz, nachdem er die Sklavin weggeschickt hat. Ausser den Tempelstu- 
fen werden für die Choreuten und Statisten vermutlich noch Bänke in der Or- 
chestra bereit gestanden haben, ebenso wie in den «Acharnern» V. i f. und in 
den fEkklesiazusen» V. 57 Dann wird die ixxXiQoCa eröffnet, sicher unter freiem 
Himmel, wie auch die Anrufung der olympischen Götter V. 331 f. beweist. 

Damit haben wir wohl die Zahl der Spielauftritte erschöpft, für die es nötig 
scheinen könnte, die Frage, ob ein t Innenraum » sichtbar gemacht worden ist, 
zu erörtern. 

Für die bauliche Anlage der Skene hat sich aus diesen Erwägungen keine 
neue Thatsache ergeben. Die Annahme, dass die Vorderwand der Skene während 
des Spieles geöffnet worden sei, Hess sich in keinem Falle zur vollen Sicherheit 
erheben; wohl aber hat eine Anzahl von Auftritten sich nachweisen lassen, wo 
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die Rücksicht auf die Zuschauer, die an den Seiten und in den höchsten Reihen 
Sassen, dazu geführt haben könnte, Teile der Vordenvand und vielleicht auch des 
Daches hinwegzuziehen. Dass die Möglichkeit vorlag, solche Veränderungen durch- 
zuführen, dürfen wir mit Rücksicht auf die Beschaffenheit des Spielhauses gewiss 
zugeben ; und wenn man sich, wie es scheint, auch in jüngerer Zeit noch über 
die damit verbundene Störung der Illusion hinwegsetzte, so mag man auch im 
V. Jahrhundert daran keinen Anstoss genommen haben. Jedenfalls aber hat man 
nur sehr selten von diesem Kunstmittel Gebrauch gemacht. Für die Annahme 
einer besonderen Vorrichtung aber, die es ermöglicht hätte, einen «Innenraum» 
auf einer Rollbühne herauszuschieben, fehlt in den Dramen jeder Anhalt. 

Rascher als über das «Ekkyklema» dürfen wir über die «Versenkungsma- 
schinen» hinweggehen, die man im Spielhause vorausgesetzt hat. Denn für das 
V. Jahrhundert lässt sich überhaupt keine besondere und ständige Einrich- 
tung nachweisen, die (wie die von Pollux IV^ 132 beschriebenen ^apwvtoi xXCpia- 
x£; und ava-i^aiAaT») dazu bestimmt gewesen wäre, den Schauspielern das Auf- 
steigen aus unterirdischen Räumen zu ermöglichen. 

Der Schatten des Dareios in den «Persern» steigt aus dem über der Erde 
errichteten Grabbau empor und verschwindet darin wieder; dafür genügt ein 
etwa 3 m hohes Gerüst, das den Grabbau darstellt und in dem eine Leiter zu 
einer verschiebbaren Dachklappe führt; vgl. S. 197. In ähnlicher Weise wird in 
Sophokles «Polyxena» Achilleus über seinem Grabe erschienen sein ; vgl S. 200. 
Im «Prometheus» versinkt der obere Teil des Gerüstes, das den Felsen dar- 
stellt, in den Unterbau. Das war wesentlich dadurch erleichtert, dass der Fels 
am Rande der hochgelegenen Orchestra errichtet war, wo schon durch den 
Gerüstbau, der den Höhenunterschied des Tanzplatzes und des angrenzenden Be- 
zirks ausglich, ein grösserer Unterraum gegeben war ; vgl. S. 198. 

In einer Reihe anderer Auftritte scheint die Annahme, dass Schauspieler 
aus der Tiefe emporgetaucht seien, überhaupt nicht gerechtfertigt. Die Vorstel- 
lung, dass die Schattenbilder der Toten an einer beliebigen Stelle des Erdbo- 
dens emporsteigen könnten, ist, glaube ich, für die ältere griechische Zeit nicht 
nachweisbar. Der Tote, der in einem Grabe bestattet ist, kann nur aus diesem 
Grabe wieder hervorkommen, abgesehen etwa von den Fällen, wo er von Hermes 
geleitet, die Unterwelt durch eines ihrer Thore verlässt, um an einen bestimmten 
Punkt der Erde hingeführt zu werden. Wer aber der Grabesehren nicht teilhaftig 
geworden ist, irrt über der Erde schwebend umher. 

Es darf daher als gänzlich ausgeschlossen gelten, dass Klytaimestra in den 
«Eumeniden» aus dem Fussboden des Tempels emporgetaucht sei. Wahrschein- 
lich trat sie aus dem Inneren der Cella in die Thüröffnung vor und verschwand 
wieder hinter der Tempelwand ; denkbar wäre auch, dass sie durch die Paro- 
dos kam, vgl. V. 98: aJcr/po); 8' aXwjJiai. Vielleicht sollte sie nicht als das Schat- 
tenbild selbst, sondern als Traumbild, das den Erinyen erscheint, angesehen werden, 
V. 116: ovap Y*P ^V'^i ^ö^ KXüTatjJLT^aTpa xaXw. 
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Auf der Oberwelt irrt der Schatten des (noch unbestatteten) Polydoros in 
der tHekabe» umher, wie der Dichter ausdrücklich angiebt, vgl. V. 32: ipttaTov 
^8y) 9^yyoc ottwpoüjJLSvo;. Da er der Mutter im Traume sich gezeigt hat (30, 54), 
so trat er vielleicht aus dem Zelte heraus, in dem Hekabe sich aufhielt, und 
ging V. 58 durch die Parodos ab, vgl. 52: ysp«^? 8' ixTcoBwv ^wp-^dojAat 'Exaöt;. 

Auch Protesilaos im gleichnamigen Stücke des Euripides konnte, wenn seine 
Rückkehr zur Oberwelt wirklich vor den Augen der Zuschauer erfolgte, nicht 
aus der Erde emportauchen, sondern musste von Hermes herbeigeführt werden 
(ApoUodor, Epit. Vatic. 17, 16; Hygin. fab. 103), ähnlich wie Alkestis von Herakles 
in Euripides t Alkestis» (1008 f.). 

Eine andere Form der Rückkehr aus der Unterwelt war vielleicht im Sa- 
tyrspiel fSisyphos» des Aischylos dargestellt, wenn man mit Recht in Fgm. 
227 N.: iXX' ipoupaXbq t(? i<iTt (jjjlCvGo? w5* uTcsp^u-^?, eine Anspielung auf das Wie- 
dererscheinen des Sisyphos erkannt hat (Wecklein, Sitzungsber. der bayer. Akad. 
1893, II, 431). Wie alle, die im Hades lebendig ein- und ausgehen, so muss auch 
Sisyphos für seinen Besuch in der Unterwelt, also auch für seine Rückkehr, einen 
der Zugänge benutzt haben, die von der Oberwelt ins Reich der Schatten führen 
und die man sich durch Höhlen erreichbar dachte. Es könnte also Aischylos 
den Zugang zum Hades durch eine, vielleicht nur teilweise über den Boden 
hervorragende Höhle bezeichnet haben, die am Rande der Orchestra leicht 
aufgebaut werden konnte und in dem Spielhintergrunde der Satyrdramen mehr 
als ein Gegenstück gehabt haben mochte. 

Vielleicht hätte Sisyphos auch wie aus einem Spalt der Erde unmittelbar 
aus dem Orchestraboden herauskriechen können, wenn darunter Hohlräume oder 
Gänge, wie sie in Eretria (S. 116) und anderen Theatern nachgewiesen worden 
sind, vorhanden waren, vgl. Dörpfeld, Berliner philol. Wochenschrift 189S, S. 68. 
Da aber unter der alten Orchestra des Dionysostheaters ein unterirdischer Gang 
nicht sicher nachgewiesen ist, und da im lykurgischen Theater, das auch noch fiir 
die Tragödien der Dichter des V. Jahrhunderts verwendbar sein musste, bestimmt 
keiner vorhanden war (vgl. S. 58), so wird man fiir die Erklärung der Spielvor- 
gänge in den Dramen des Aischylos, wo nicht zwingende Gründe vorliegen, besser 
von solchen Unterräumen absehen. 

Nach Erörterung der Vorrichtungen, die man teils mit Recht, teils irrtümlich 
in dem Spielhause des V. Jahrhunderts vorausgesetzt hat, erübrigt uns noch, 
die sogenannten Setzstücke, das sind die einzelnen Gegenstände und kleineren 
Schmuckbauten, mit denen der vor dem Proskenion befindliche Spielplatz aus- 
gestattet war, ins Auge zu fassen. 

Gewissermassen als Zubehör des Spielhauses können die Götterbilder, die 
kleinen Altäre, die Bänke u. dgl. betrachtet werden, die vor dem Hause oder in 
der Vorhalle angebracht wurden. Schon bei dem Königspalast im t Agamemnon» 
waren Statuen des ApoUon (1034) und anderer Götter (SaijAove? «vtt^Xioi, 497) 
in Nischen der Vorderwand oder vor ihr auf besonderen Untersätzen aufge- 
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Stellt ; bei ihnen standen vielleicht auch kleine Altäre, die dem häuslichen Culte 
dienten. In ähnlicher Weise war vermutlich der Theaterpalast auch in jenen 
Dramen ausgestattet, in denen solcher fromme Schmuck nicht ausdrücklich er- 
wähnt wird. Statue und Altar des Apollon wird nach attischer Sitte wol immer 
vor dem Hause gestanden haben (Soph. Oed. R. 919, El. 634, Eur. Phoen. 631); 
andere Oewv 8s5i|i.^X* i'^i\[i,OL':a, und Altäre werden vor dem Palast in den tPholnis- 
sen> (631, 604, 274), Statuen der Artemis und Aphrodite Im tHippolytos» 
(73, 116) genannt. Seltener werden Götterbilder vor den Bürgerhäusern erwähnt 
(Arist. Vesp. 875, Nub. 83, 1478). Vor den Tempeln stehen wohl nur ausnahms- 
weise Cultbilder, ein ßp^ta? vor dem Athene-Tempel der lEumeniden» (405, 424), 
ein ayaXfjLa vor dem Thetideion in der tAndromache» (115, 246, 311); aber 
regelmässig befindet sich daselbst ein Altar, Androm. 162, 565 ; Iph. Taur. 72, 
63, 167 ; Ion 114, 422, 1255 (über die OüjxIXy) 6i:b vaoT<; vgl. S. 207) ; Thesmoph. 695, 
886 (Votivtäfelchen als Schmuck 773\ Alle diese Altäre standen, soweit sie nicht 
in den Vorhallen angebracht waren, vor oder neben dem Eingang der Gebäude 
und hatten die Massverhältnisse gewöhnlicher Opferaltäre. (Die zahlreichen Schutz- 
flehenden, die am Hausaltare des Königs Oidipus versammelt sind, Oed. R. 16 
und 142, werden wir uns nicht auf den Stufen des Altares, sondern auf denen 
des Palastes zu denken haben). 

Ausser solchen Altären, die in engster Beziehung zum Spielhause stehen, 
werden aber in einigen Dramen auch grössere t Setzstücke > oder t Dekorations- 
stücke» vorausgesetzt, deren Standplatz strittig erscheinen kann. 

In den tChoephoren» ist vor dem Spielhause das Grab des Agamemnon 
dargestellt ; die ganze erste Hälfte des Dramas spielt in der Nachbarschaft dieses 
Grabes, an seinen Stufen sitzen Orestes und Elektra V. 488. Modernem Em- 
pfinden nach wird man geneigt sein, das Grab vom Palaste Klytaimestras möglichst 
entfernt, also etwa in der Mitte der Orchestra anzusetzen. Dagegen sprechen 
aber, wie ich glaube, abgesehen von den S. 196 vorgetragenen Erwägungen, die 
Vorgänge des ersten Auftrittes. Orestes sieht V. 10 die Frauen aus dem Palaste 
kommen, kann sich aber doch V. 21, ohne von jenen bemerkt zu werden, zu- 
rückziehen ; als er dann V. 204 plötzlich auftritt, ist er sofort wieder in der Nähe 
der an dem Grabe stehenden Elektra. Das würde sich schwer verstehen lassen, 
wenn Orestes beide Male den Weg von der Mitte des Tanzplatzes zur Parodos 
zurücklegen müsste, erklärt sich dagegen leicht, wenn das Grab selbst nicht all- 
zuweit von der Parodos stand. Zwischen den Nebenthüren des Palastes und den 
Orchestrazugängen war aber genügend Raum für einen Grabbau, besonders dann, 
wenn die Thüren der einzelnen Palastteile, wie das später üblich war, nahe 
aneinander gerückt waren. 

Die Erwägung aber, dass Klytaimestra das Grab des von ihr ermordeten 
Agamemnon doch kaum in solcher Nähe ihres Hauses errichtet haben dürfte, 
ist weder dem Aischylos noch seinem Zuhörerkreis gekommen. Man war noch 
gewöhnt, den Dichter mit dem Spielplatze wie mit einem idealen Räume schalten 
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ZU lassen ; das Illusionsbedürfnis war noch nicht so gesteigert, um für jede Ein- 
zelheit realistische Begründung zu fordern. Mit gleicher Ungebundenheit und Nai- 
vetät hat sich Aischylos, im Gegensatz zu den Jüngeren, auch bei anderen Dingen 
über die Notwendigkeit der Motivierung hinweggesetzt, vgl. Dio Chrysost. or. 52, 6. 
Sophokles hat in seiner tElektra» das Grab des Agamemnon ausserhalb des Spiel- 
platzes versetzt (1457» M^4)y ^^ für ihn die Orchestra nur noch der zum Palaste 
gehörige Vorplatz war. Und wenn Euripides in seiner t Helena» die Nachbarschaft 
des Palastes und des Proteusgrabes ausdrücklich durch Theoklymenos begründen 
lässt (V. I165 : kn* e^iJoiat yoip sOatj^a, FlpcoTeu, a* Svex* ijji^? wpoapi^ffew;* «et ii a' i^uo^ 
T6 xetffwdv 84{jLOü{ 0soxXuiAsvoc wat; 38g xpcasw^Tcei» icaTsp), so ist das vielleicht nicht 
ohne Seitenblick auf seinen Vorgänger geschehen, den Euripides auch in seiner 
fElektra» wegen der Art, wie in den tChoephoren» die Erkennung der Ge- 
schwister vorbereitet wird, in kleinlichem Rationalismus bekrittelt hat. 

Dass auch dieses Proteusgrab in der t Helena» der einen Parodos benachbart 
war, möchte ich daraus schliessen, dass Helena V. i vom Grabe aus auf den — 
ausserhalb des Spielplatzes gedachten — Nilstrom hinweist, dessen Landschaft viel- 
leicht irgendwie durch Malerei an dem Seitenbau des Spielhauses angedeutet 
war (vgl. S. 210); dazu kommt, dass die ersten Worte des durch die Parodos 
eintretenden' Theoklymenos (1165) an das Grab gerichtet sind. Wenn Helena, 
die aus der Wohnung der Theonoe herauskommt (V. 527 — 556), längere Zeit 
bedarf, um zum Grabe zu gelangen, so mag man vermuten, dass es auf der dem 
Frauengemach entgegengesetzten Seite des Spielhauses lag. Was wir an Ein- 
zelheiten über den Grabbau hören, zeigt, dass er einem Steinaltar nicht unähn- 
lich gewesen ist, vgl. 962: Xaivo^ lifo;, 986: ^eoxhq lifo?, 547 : tüixSou 4wt xpY)icT8' i|i.- 
TCüpou; t' ipOoffraT«;. Wenn Menelaos Oicowii^Sa? li^cj) (1203) dem Theoklymenos 
eine Zeit lang verborgen bleibt, so genügen auch hierfür die Massverhältnisse 
eines gewöhnlichen Altares. 

Zu ähnlichen Schlüssen wie bei diesen Grzibern gelangt man auch für den 
Standplatz der grösseren Altäre, die im «Herakles» und in den «Herakliden» 
eine Rolle spielen. Der Altar im «Herakles» ist dem Zeus Soter als Denkmal für 
einen Siegeszug erbaut (48), ist also kein Hausaltar im engeren Sinn des Wortes ; 
der Altar in den «Herakliden» ist dem Zeus Agoraios geweiht (70, 121, 238), 
steht daher auch kaum in einem cultlichen Verhältnis zu dem Tempel, der den 
Spielhintergrund bildet. Der Dichter konnte also den Standplatz dieser Altäre 
nach Belieben wählen. Unmittelbar vor dem Mittelbau durfte er sie aber, ohne 
den unteren Sitzreihen den Ausblick auf die Schauspieler zu benehmen, nur dann 
aufrichten lassen, wenn sie nur eine geringe Höhe hatten und die Schwelle der 
Hintergrundsbauten um 2 — 3 Stufen über dem Tanzplatz erhoben war. Die Altäre 
welter gegen die Orchestramitte vorzurücken, konnte kein Anlass sein in einer 
Zeit, in der man bereits lange daran gewöhnt war, das Spiel in nächster Nach- 
barschaft der Skene sich abwickeln zu sehen. Zudem hören in den «Herakliden» 
die in dem Tempel Befindlichen die Stimme des lolaos (474, 642), der aussen 
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am Altare sitzt (44, 61, 79); sie können also nicht weit von einander entfernt 
gewesen sein. Allen diesen Erfordernissen würde wohl am besten entsprochen 
durch die Annahme, dass auch hier der Altar zwischen dem Hauptbau und der 
Parodos errichtet war. 

Auch der in besonders grossen Massverhältnissen gedachte Altar in Euri- 
pides « Schutzflehenden » , an dem Aithra und der ganze Chor — die Mütter 
der vor Theben erschlagenen Heerführer (32, 258, 289) mit ihren Dienerin- 
nen — sitzen, kann nicht weit von dem Tempel entfernt gewesen sein, vor dessen 
Thor (104: 4v icuXat;, vielleicht in einer Vorhalle) Adrastos mit den Kindern der 
Erschlagenen sich befindet (21, 107); denn während des Auftrittes V. 103 — 400 
muss Theseus in gleicher Weise der Aithra wie dem Adrastos nahe sein. Ein 
so grosser Altar würde aber, wenn er gerade vor dem Tempeleingang gestanden 
hätte, den auf der Schwelle liegenden Adrastos (21) wenigstens flir die unten 
Sitzenden gänzlich verdeckt haben. Wir werden ihm daher seinen Platz seitlich 
neben dem Tempel anweisen ; gerade die grossen Altäre waren auch in der 
Wirklichkeit nur selten in der Axe des Tempels aufgebaut. 

Für die Frage nach der Lage der Altäre in den zuletzt genannten Stücken 
kommt aber noch ein anderer Umstand in Betracht. Es wird hier überall voraus- 
gesetzt, dass die Personen, die zu Beginn des Stückes an den Altären sitzen, 
sich schon dort befunden haben, bevor noch die eigentliche Handlung begonnen 
hat. Im «Herakles» sagt Amphitryon, der zusammen mit Megara und den Kindern 
des Herakles am Altare Schutz gesucht hat, V. 51 : icaviwv 8* xp^Xoi, Ta?8* I5pa^ 
^üXiffffo^iLev, ddtüv, tcotwv, iaO^io^, also muss er schon seit längerer Zeit an dieser 
Stelle verweilt haben. In den «Schutzflehenden» des Euripides hören wir zu Beginn 
des Stückes, dass Aithra mit dem Chor bei dem Altare auf den Erfolg einer 
vorher abgesendeten Botschaft warte, V. 33 : jx^va) wpbi; «YvaT? itj^iponq .... or^exai 
W iJLOi xijpü5 'Kpoq a(jTü SeOpo örja^a xaXcüv. Und in gleicher Weise müssen wir uns 
auch in den «Herakliden» die Ankunft der Schutzflehenden, die teils im Tempel 
teils an dem Altare sich befinden, schon vor Beginn des Stückes erfolgt den- 
ken, vgl. 32 : Mapa6ü)va xal »üv^Xtipov iXBovie? x^^^* U^tat xa0e(6|jL£o6a ßwpiioi Oscdv. 
Wenn wir nicht zugeben wollen, dass die Schauspieler erst vor den Augen der 
Zuschauer sich an die Altarstufen hinbegeben haben, an denen sie schon lange 
zu verweilen behaupten, dann müssen wir voraussetzen, dass die Gruppen zu- 
nächst hinter einem Vorhang so angeordnet worden waren. Damit wäre für die 
vorhin verfochtene Annahme, dass jene Altäre nahe an dem Proskenion standen, 
ein entscheidender Beweis gegeben, da nur bei solchem Standplatz ein Vorhang 
vor den Setzstücken angebracht werden konnte. Wir werden uns also an dieser 
Stelle auch mit der vielerörterten Frage nach dem Vorhandensein eines Vor- 
hanges im alten Schauspielhause auseinanderzusetzen haben. 

Ausser den eben erwähnten Dramen giebt es noch eine Reihe anderer, bei 
deren Beginn Schauspieler in bestimmter Haltung oder Handlung anwesend ge- 
dacht sind. Ebenso wie Amphitryon im «Herakles» muss auch Helena in der 
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gleichnamigen Tragödie schon zu Anbeginn an dem Grabe des Proteus sitzen, 
da dieses ihr ständiger Aufenthalt ist, den sie nur auf ganz besonderen Anlass 
verlässt (393), vgl. 797: 5pa? li^ou toö5* MAzm^ eSpa? ^I^i^i und 1228: t6v8* It* ot- 
x-^dst; ta^sv ; Nicht viel anders liegen die Dinge für Andromache (Eurip. Androm. 
44), die auch schon zu Anfang des Dramas an dem Altar des Thetideion sitzt. 
Und der Sachlage in den euripideischen «Schutzflehenden» entspricht die Situa- 
tion der Schutzsuchenden in Sophokles «König Oidipus» so genau, dass auch 
sie wohl schon an den Stufen des Palastes versammelt zu denken sind, noch 
bevor dem Zuschauer das Zeichen zum Beginn des Dramas gegeben ward. 

In den «Wolken», den «Wespen», dem «Orestes» sah man zu Anfang des 
Stückes Personen im Schlafe, in den « Troerinnen » Hekabe in stummer Ver- 
zweiflung vor dem Spielhause liegen. In dem «Befreiten Prometheus» des Aischylos 
und in der «Andromeda» des Euripides erschienen von Anbeginn an die Schau- 
spieler an Felsen gefesselt. Hier ist überall die Annahme, dass das Stück zunächst 
mit stummem Spiel eröffnet wurde, kaum möglich. Übrigens wäre ein solches 
Gebärdenspiel, wie man es etwa zu Beginn der «Acharner» oder des «Friedens» 
voraussetzen könnte, bei der Beschaffenheit des offenen griechischen Schauhauses 
eine überaus unvorteilhafte Art der Eröffnung. 

In allen diesen Auftritten konnte der Schein der Wirklichkeit — wenigstens 
nach den uns geläufigen Vorstellungen — am besten erzielt werden, wenn die 
Zuschauer gleich von Anfang an ein fertiges Bild zu sehen bekamen. Daher sind 
auch die Neueren immer wieder, trotz des Mangels antiker Zeugnisse, zu der 
Annahme zurückgekehrt, dass bei den Aufführungen dieser Dramen schon ein 
Vorhang verwendet worden sein müsse, so neuerdings Weissmann, S. 32 f. und 
jetzt auch Bethe, S. 186 f. 

In einigen der angeführten Fälle Hess sich vielleicht der Forderung, ein 
fertiges Bild zu zeigen, auch ohne besondere Vorrichtung Genüge thun. Die in 
den Vorhallen schlafenden Personen konnten durch einen kleinen Vorhang, der 
den Vorraum (wie das auch im wirklichen Leben vorkam) nach aussen abschloss, 
und Andromeda konnte durch das Proskenion der vorausgehenden Tragödie 
(vgl. S. 215) bis zum Beginn des Stückes den Blicken der Zuschauer entzogen 
werden. Aber diese Erklärung versagt schon bei dem «Befreiten Prometheus», 
da dieser an demselben Felsen gefesselt erscheint, der zum Schluss des voraus- 
gehenden Dramas in die Erde versunken war, und sie lässt sich auch für den 
«Herakles», die «Herakliden», die «Schutzflehenden» nicht anwenden, da man 
nicht wohl annehmen kann, dass vor den Tempeln und Palästen, die in diesen 
Dramen dargestellt waren, in den vorausgehenden Tragödien noch andere Schmuck- 
wände, durch die sie hätten verdeckt werden können, aufgebaut waren. Hier 
konnte also nur mittelst eines vorgezogenen Vorhanges, der das Proskenion 
verhüllte, jener Grad von Illusion, der unseren Gewohnheiten nach unerlässlich 
erscheint, erzielt werden. Und in der That ist ein Vorhang ein überaus einfaches 
Hilfsmittel, das den Alten ebenso nahe gelegen haben muss wie uns Modernen. 
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Können wir also auch für die Verwendung des Vorhanges im V. Jahrhun- 
dert kein äusseres Zeugnis geltend machen, so ergiebt sich doch dafür aus den 
Voraussetzungen der besprochenen Spielauftritte eine grosse innere Wahrschein- 
lichkeit. Ob ein solcher Vorhang späterhin regelmässig oder nur in Bedarfsfallen 
benutzt wurde, vermögen wir nicht mehr zu bestimmen. 

Ebensowenig lässt sich der Zeitpunkt feststellen, an dem zuerst ein Vorhang 
notwendig erscheinen musste. Denn es wäre natürlich verfehlt, daraus, dass in 
einem Drama ein Vorhang entbehrlich ist, zu folgern, dass er damals überhaupt 
noch nicht bekannt war; beginnen doch gerade einige der jüngsten unter den 
erhaltenen Dramen ganz nach alter Weise damit, dass die Schauspieler von 
aussen durch die Parodos oder aus der Skene kommen. Ziemlich hoch müssten 
wir mit der Einrichtung des Vorhanges wegen des t Befreiten Prometheus » des 
Aischylos hinauf rücken, wenn wir nicht etwa (mit Bethe, S. 177 f.) anneh- 
men wollen, dass in der ursprünglichen aischyleischen Fassung des npo\LrfiBbi 
As9|Jiü>Tr|^ Prometheus gar nicht versinken, sondern in gefesselter Haltung bis 
zum Beginn des folgenden Stückes vor den Augen der Zuschauer anwesend 
bleiben sollte. 

Aus den Veränderungen, welche an dem Spielhintergrund in der Pause 
zwischen je zwei Dramen vorgenommen werden, lässt sich kein bestimmter Be- 
weisgrund für die Notwendigkeit eines Vorhanges ableiten. Schon in der Ore- 
stes - Trilogie musste das Spielhaus nach dem zweiten Stück einigermassen um- 
gestaltet werden, um in den lEumeniden» verwendet werden zu können, und 
in den tChoephoren» war das Grab des Agamemnon dargestellt, das in dem 
vorausgehenden Drama noch nicht vorhanden sein konnte, wenn nicht etwa, 
wie O. Müller (Anhang zu Aischylos Eumeniden, S. 38) meinte, derselbe Bau im 
f Agamemnon» und in den t Eumeniden» als grosser Altar zu dienen hatte. 

Dass aber diese und ähnliche Veränderungen der Schmuckbauten auch vor 
den Augen der Zuschauer durchgeführt werden konnten, ohne dass man sich 
dadurch in der Illusion gestört fühlte, das wird derjenige nicht leugnen wollen, 
der sich gegenwärtig hält, dass auch in neuester Zeit noch auf mehreren gros- 
sen Bühnen der Versuch gemacht worden ist, Dekorationswechsel innerhalb der 
Akte ohne Zwischenvorhang geschehen zu lassen. 

Müssen wir also auch darauf verzichten, eine genauere Zeitgrenze für die 
t Erfindung» des Vorhanges festzusetzen, so dürfen wir doch wenigstens bei den 
eben besprochenen Dramen, die uns schon in den Eröffnungsauftritten ruhende 
Gruppen von Schutzflehenden vor Augen führen, einen Vorhang mit um so 
grösserer Wahrscheinlichkeit voraussetzen, als uns auch schon auf Grund ander- 
weitiger Erwägungen die Bedingungen erfüllt schienen, welche allein die Verwen- 
dung eines Vorhanges möglich machen konnten. Denn wie uns Erfordernisse der 
Dichtungen zu der Annahme führten, dass jene Altäre und Grabbauten dem 
Proskenion unmittelbar benachbart waren, so dürfen wir andrerseits auch die 
Thatsache für gesichert erachten, dass das Spielhaus mit weit vorspringenden 
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Paraskenien versehen war, die zur Befestigung eines die Schmuckbauten ver- 
deckenden Vorhanges wohl geeignet waren. 

Auf die allgemeinen Gründe, welche das Vorhandensein solcher vortretender 
Seitenbauten erschliessen lassen, haben wir zwar schon S. 202 hingewiesen. Es 
mag aber bei der Wichtigkeit, welche den Paraskenien im Gesamtbilde der Skene 
zukommt, nicht überflüssig sein, am Schlüsse unserer Untersuchung nochmals 
auf sie zurückzukommen. 

Wenn schon der Umstand, dass die Paraskenien als Stütze und Abschluss 
des beweglichen Proskenion dienten, zu der Folgerung fiihrt, dass sie noch ein 
Stück vor die Linie des Proskenion vortreten mussten, so weisen verschiedene 
Spielvorgänge darauf hin, dass der freie Raum zwischen den Paraskenien noch 
tief genug gewesen sei, um während ganzer Auftritte als Spielplatz auszureichen. 
Wir können häufig beobachten, dass Schauspieler, die vor dem Proskenion ste- 
hen, und solche, die durch die Parodos eintreten, nicht sofort einander ansichtig 
werden ; das erklärt sich leicht, wenn vorstehende Seitenbauten ihnen den freien 
Ausblick verwehrten (Weissmann, S. 20 f., 45, 61), wobei freilich zu bedenken 
bleibt, dass der Dichter das Recht hat, seine Personen nicht immer alles über- 
schauen zu lassen, was zu überschauen möglich wäre. Als unbedingt notwendig 
aber darf man das Vorhandensein solcher Paraskenien bei denjenigen Auftritten 
erachten, in denen Schauspielpersonen sich in die Parodos zurückziehen, um von 
Personen, die aus der Skene heraustreten, nicht gesehen zu werden (vgl. S. 192). 

Es steht also auch nichts im Wege, das Proskenion hinter der Fluchtlinie 
der Paraskenien so weit eingerückt zu denken, dass in dem freien Räume zwi- 
schen den Paraskenien noch ein Altar und andere Setzstücke aufgestellt werden 
konnten. Um das zu ermöglichen, genügte es, wenn die Flankenbauten etwa 
2 Meter vor die glatte Wand des Proskenion, also etwa 3 — 5 Meter vor die 
Vorderwand der Skene vortraten. Ein Raum von solcher Tiefe war aber in der 
That auch dann erforderlich, wenn dort z. B. ein Hain, wie er oben für den 
cAias» und den tOidipus auf Kolonos» als Spielhintergrund vorausgesetzt wurde 
(S. 212), aufgestellt werden sollte. 

Ob die vor den eigentlichen Schmuckbau vorspringenden Teile der Para- 
skenien auch den jeweiligen Voraussetzungen der Dramen entsprechend verziert 
worden sind, wissen wir nicht (vgl. S. 202). Für spätere Zeit ist bezeugt, dass in 
den Seitenbauten sich die sogenannten Periakten befanden (vgl. A. Müller, 122). 
Dass solche Drehvorrichtungen schon im V. Jahrhundert vorhanden waren, lässt 
sich nicht erweisen. Wohl aber ist es möglich, dass durch eine bemalte Wand, 
einen Vorhang oder einen Pinax, an den Paraskenien angedeutet war, wel- 
cher Art die rechts und links dem dargestellten Spielhintergrund benachbarte 
Gegend war. Denn sicher hatten die von den Paraskenien und dem Zuschauer- 
räume begrenzten Parodoi schon im V. Jahrhundert feste Bedeutung insofern, 
als die eine Seite zur Heimat (im engeren oder weiteren Sinne), die andere in 
die Fremde führte. Da für den Athener ein die Fremde gehen» soviel heisst 
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wie «über See gehen», und da fiir den Städter der Marktplatz im Gegensatz 
zum freien Lande der gewöhnliche Aufenthaltsort ist, so können die beiden Ein- 
gänge je nach den gegebenen Bedingungen des Stückes verschiedene Gegen- 
sätze bezeichnen, bald Markt und Burg auf der einen, Land auf der anderen 
Seite, bald hier Stadt, dort Hafen, bald im allgemeinen hier Festland, dort Meer. 

Man darf annehmen, dass diese Scheidung, über die in der Grammatiker- 
überlieferung etwas verwirrte Nachrichten vorliegen (Poll. IV, 126, vgl. Rohde, De 
Pollucis fontibus, 61 und A. Müller, 158 f.) schon im V. Jahrhundert in derselben 
Weise durchgeführt war, die sich für die Zeit der jüngeren Komödie belegen 
lässt, indem im Dionysos - Theater links vom Schauspieler d. h. im Westen die 
Stadt (Markt), rechts d. h. im Osten das Meer (Hafen) vorausgesetzt wurde, vgl. 
Plaut. Amphitruo 333, Menaechmi 551, Mercator 879. Darauf deutet auch die 
Bezeichnung ipwispocrraTai, die den besten Sängern des tragischen Chores gege- 
ben wurde (A. Müller, 205). Denn wenn diese, die beim Einmarsch die den 
Zuschauern nächste Reihe bildeten, in der Regel an dem linken Flügel standen, 
so erklärt sich das daraus, dass der Chor in weitaus den meisten Fällen von 
rechts (vom Zuschauer aus) kam ; die rechte Seite musste also die Seite der 
«Heimat» sein, wo in der Regel der Wohnsitz der den Chor bildenden Personen 
gedacht werden sollte. Vielleicht darf man dafür, dass Stadt und Burg links 
vom Schauspieler angesetzt wurden, auch den (vermutlich von Euripides entlehn- 
ten) Vers aus der « Medea (exul) » des Ennius anführen: ^asta atque Atkenas 
anticuin opulentutn oppidum (die tcdXi?) contempla et templum Cereris (das Eleu- 
sinion oder Thesmophorion) ad laevam aspicei^ (Ribbeck, Fragm. trag. lat. p. 51, 
Rom. Tragödie, S. 157). 

Damit haben wir alles Wesentliche erschöpft, was wir über die Ausstattung 
des Spielplatzes und seiner einzelnen Teile aus den Dramen ableiten zu dürfen 
glaubten, ohne uns allzuweit in das Gebiet subjectiver Vermutungen, denen sich 
freilich nicht gänzlich ausweichen liess, zu verlieren. Wie im allgemeinen der 
Gang der Entwickelung gewesen sein mag, den das Spielhaus genommen hat, 
ist S. 201 angedeutet. Ihn im einzelnen zu verfolgen, ist unmöglich, da wir nur 
für das letzte Drittel des V. Jahrhunderts über eine geschlossene Gruppe von 
Dramen verfügen. Wohl aber mag der Versuch erlaubt sein, für diese jüngere 
Periode die einzelnen Züge, die sich in der vorausgehenden Untersuchung aus 
den Spielerfordernissen der Dramen ergeben haben, zu einem einheitlichen Bilde 
zusammenzufassen. 

An der den Zuschauern gegenüberliegenden Seite wird die Orchestra, deren 
Kreisfläche völlig frei bleibt, fast in ihrer ganzen Länge von einem niedrigen Bau, 
dem Spielhause, abgeschlossen. Dieses Spielhaus besteht aus einem grossen Schau- 
spielersaal, dessen Vorderwand um etliche Meter hinter der Tangente des Kreises 
zurückliegt, und aus zwei Seitenbauten, die bis zu den Orchestrazugängen vor- 
treten und zwischen sich einen grossen freien Raum einschliessen. In diesem 
Raum werden die Proskenien aufgebaut und einzelne Setzstücke aufgestellt. Die 
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Vorderwand des Proskenion, das meist ein körperlich aufgebautes Haus ist, tritt 
noch um ein Beträchtliches hinter die Flucht der Paraskenien zurück. Über dem 
Schauspielersaal wird für die Tragödienaufführungen fast regelmässig, für die 
Komödien nur ausnahmsweise ein Obergeschoss errichtet, dessen Vorderwand 
dann entsprechend geschmückt oder auch mit einem besonderen Proskenion ver- 
sehen wird. Dieser Oberbau erstreckt sich manchmal oder immer auch über die 
Paraskenien, die dann vielleicht ebenfalls mit Schmuckwänden oder Vorhängen 
verkleidet wurden. Zur Bestimmung der Lage der inneren Thüren und Treppen 
fehlt es in den Dramen an Anhaltspunkten. Eine ständige Bühne ist nicht vorhanden. 
Wenn wir oben (S. 177) betont haben, dass den Vermutungen über die Be- 
schaffenheit des hölzernen Spielhauses feste Grenzen gezogen seien, weil uns die Ge- 
stalt der steinernen Skene des IV. Jahrhunderts bekannt ist, und diese sich aus den 
ältesten Vorstufen ohne Zwang ableiten lassen muss, so dürfen wir jetzt daraut 
hinweisen, dass in dem Bilde, das wir hier von der Skene des Euripides und 
Aristophanes zu zeichnen versucht haben, sich kein Zug findet, der dieser For- 
derung nicht entsprechen würde. Oder, um es mit anderen Worten zu sagen, 
die lykurgische Skene entspricht so genau den Bedingungen, die für das Spiel- 
haus des V. Jahrhunderts gestellt werden, dass man ohne Weiteres alle Dra- 
men, von def Orestie des Aischylos an, vor der Skene des Lykurgos sich auf- 
geführt denken könnte. Wir werden das als einen durchschlagenden Beweis 
für die Richtigkeit unserer Annahmen über das Spiel des V. Jahrhunderts be- 
trachten dürfen, wenn es uns gelingt, die bisher als selbstverständlich hinge- 
stellte Thatsache zu erAveisen, dass die Aufführungen im lykurgischen Theater 
denen des V. Jahrhunderts gleichartig gewesen sind. Das wollen wir im Fol- 
genden klar zu stellen suchen. 

3. Der Spielplatz in den Dramen des IV. *I. Jahrhunderts. 

Für die Geschichte des Theaterspiels in der Zeit vom IV. bis I. Jahrhundert 
haben wir, so sollte man meinen, unzweideutige Zeugnisse in den Bauwerken 
dieser Epoche. Die Gestalt des Spielhauses um die Mitte des IV. Jahrhunderts 
kennen wir durch das lykurgische Theater in Athen. Eine etwas jüngere Abart, 
die Skene mit steinernem Proskenion, dessen Vorläufer, das hölzerne Pinakes- 
Proskenion, wir durch die Inschriften von Delos bis in den Anfang des HI. Jahr- 
hunderts zurückverfolgen können, ist uns durch die Theater von Epidauros, 
Oropos und anderen Orten bekannt. Was diese architektonischen Zeugen über 
die Art der Aufführung erschliessen lassen, ist oben S. 69 und 79 dargelegt. 

Aber diese aus den Denkmälern abgeleiteten Ergebnisse sind jenen nicht 
unanfechtbar erschienen, die sich auf Grund litterarischer Nachrichten eine be- 
stimmte Anschauung von dem Schauspiele in der späteren Zeit gebildet haben 
und dieser Anschauung entsprechend auch die erhaltenen Bauten auszudeuten 
versuchen. Wir können uns daher der Aufgabe nicht entziehen, aus den spär- 
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liehen Resten der Dramen und aus den schriftstellerischen und inschriftlichen 
Zeugnissen ein Bild von den Auffuhrungen des IV. Jahrhunderts und der helle- 
nistischen Zeit — zunächst ohne Rücksicht auf die Bauten — zu entwerfen, wobei 
wir ganz in derselben Weise, wie wir das für die erhaltenen Dramen der klas- 
sischen Periode gethan haben, vor allem zwei Punkte ins Auge zu fassen haben 
werden : erstens die Teilnahme des Chores an den Schauspielen und zweitens 
die Erfordernisse der Ausstattung. 

Für den ersten Punkt werden wir die verschiedenen Dichtungsarten geson- 
dert behandeln müssen, während bei dem zweiten diese Scheidung als über- 
flüssig bei Seite gesetzt werden darf. 

Was den Chor der Tragödie betrifft, so steht zunächst durch ausdrückliche 
Zeugnisse fest, dass auch noch in der zweiten Hälfte des IV. Jahrhunderts die 
Stücke des Sophokles und Euripides in Athen aufgeführt worden sind. Und zwar 
dürfen wir, da gerade damals der Redner Lykurgos, der Erbauer des steiner- 
nen Theaters, es sich angelegen sein liess, die Texte der älteren Dramen rein 
und unverletzt zu erhalten, mit Bestimmtheit behaupten, dass jene Dramen in 
seinem Theater unverändert in der Gestalt, in der sie von den Dichtern hin- 
terlassen worden waren, also samt ihren Chören aufgeführt worden sind. Dass 
aber auch die xaivat xpcxyM^ai des IV. Jahrhunderts des Chores nicht entbehrten, 
bedarf wohl keines Beweises. Vgl. Capps, American Journal of archaeology X (1895), 
289 f.. 'Ev ik yopwv Tpayixwv Upat; a:[x(XXat? hat Theodektes nach dem Wortlaut 
seines Grabepigramms (Steph. Byz. s. v. ^aoYjXi?) seine Siege davon getragen; 
und noch Aristoteles uud Theophrast (Char. 22, p. 145, Petersen) bezeugen die 
tragische Choregie. 

Aber auch darüber, dass der Chor noch in gleicher Weise mit den Schau- 
spielern zusammenspielte wie im V. Jahrhundert, kann kein Zweifel sein. Man 
hat allerdings aus einer Bemerkung des Aristoteles (Poet. 18, 1456) das Gegenteil 
schliessen wollen. Dort wird getadelt, dass die Chöre Lieder sängen, die in 
keiner engeren Beziehung zum Stoffe der Dichtung ständen. Aber Aristoteles 
spricht hier nur vom Inhalt der Chorlieder. Davon, dass das äussere Verhältnis 
der den Chor bildenden Personen zu den Schauspielern geändert worden sei, 
sagt er nichts. Im Gegenteil ! Nur dann, wenn die Chorpersonen nach wie vor 
den Rollenträgern nahe standen, konnte man es ihnen zum Vorwurf machen, dass 
sie sich in ihren Liedern nicht mit den Ereignissen der Spielhandlung, sondern 
mit anderen Dingen beschäftigten. Und wenn Aristoteles die Regel aufstellte: 
Tov )(Opbv ^l eva Set ü^oXaSeTv twv uicoxpiTb>v xat [x6piov eivai toD oXou xat aüvaYwvC^e- 
(j6ai, so folgt daraus, dass zu seiner Zeit Chor und Schauspieler denselben 
Standplatz hatten ; denn nur dann konnte der Chor wie ein Schauspieler in die 
Handlung eingreifen. 

In der That sehen wir im «Rhesos», der nach allgemeiner Anschauung erst 
im IV. Jahrhundert gedichtet ist, den Chor so lebhaften und vielfachen Anteil 
an den Ereignissen nehmen, wie in irgend einem älteren Drama. Und wenn 
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Aischines, als er im Theater von Kollytos in der Rolle des Oinomaos niederstürzte, 
von dem Chorlehrer Sannion (Demosthen. Mid. 58) aufgehoben wurde (Vit. Aesch. 
p. 296, Westerm.), so zeigt das eben, dass der /opoJiSaaxaXo?, der vielleicht als xopü- 
fato? mitwirkte, in unmittelbarer Nähe des Schauspielers stand. 

Aber auch noch im III. Jahrhundert wurde der Chor in der Tragödie beibehal- 
ten. Die Behauptung, dass er seit der Zeit Alexanders einfach bei seite gesetzt 
worden sei, ist durchaus willkürlich und kann sich auf kein Zeugnis gründen. Al- 
lerdings sind in den Technitenverzeichnissen der delphischen Soterien (Wescher- 
Foucart, Inscr. de Delphes, n. 3-6; Lüders, Die dionysischen Künstler, S. 187 f.), 
die man, wie ich (De musicis Graecor. certaminibus, S. 88 f.) ausgeführt habe, 
etwa um 270 ansetzen kann, tragische Choreuten neben den tragischen Schau- 
spielern, dem Flötenspieler und dem Didaskalos nicht besonders aufgezählt. Aber 
es liegt nahe, dies daraus zu erklären, dass in den Tragödien eben dieselben 
Sänger verwendet wurden, die als Mitglieder der Auleten - Chöre in den In- 
schriften verzeichnet sind, vgl. lan, Verhandl. der 39. Philologenversammlung zu 
Zürich (1887) S. 87. Etwa 100 Jahre später hören wir in Delphi von einem 
Auleten Satyros, des Eumenes Sohn, aus Samos, der aus Dankbarkeit für den 
errungenen Sieg aj|jLa ixsti x®P®^ Aiivuaov xal xiOapufxa ex Bax^wv EupM:(5ou (ge- 
meint ist wohl das erste Chorlied, V. 65 f.) zur Aufführung brachte (Bull, de 
corr. hell. XVIII, 85). Wie damals die Chorsänger des Flötenspielers einen ein- 
zelnen euripideischen Chor sangen, — Tragödienauflfiihrungen hatten scheinbar an 
jenem Feste nicht mehr statt gehabt — , so wird auch in früheren Zeiten regel- 
mässig der Chor für die Tragödie aus der Schaar der dithyrambischen Sänger, 
die alle demselben Technitenverein wie die Schauspieler angehörten, zusammen- 
gesetzt worden sein. Eine solche Teilnahme von Chören an den Tragödienauffüh- 
rungen der Soterien darf man schon darum voraussetzen, weil an jenen Festen 
offenbar durchweg ältere Tragödien dargestellt worden sind und neben dem 
führenden Protagonisten ein besonderer Didaskalos, falls kein Chor vorhanden 
gewesen war, kaum notwendig sein konnte. Gerade für die Epoche der delphi- 
schen Technitenlisten können wir eine Wiederholung des euripideischen Hera- 
kles an den Soterien durch das Siegesverzeichnis eines tegeatischen Schauspielers 
(Bull, de corr. hell. XVII, 15) belegen. 

Ausdrücklich bezeugt ist der Tragödienchor in Delos für 279 durch die 
Inschrift Bull. hell. XIV, 396, Z. 83 : x®P*? '^*J^ Y^^®1*^^9 "f®^? xuiijlwSoT? xal tw xpa- 
YcoJo) ApaxovTi (vgl. S. 397 unten: tlq xbv ^opbv töv Ysvijxevov TuiAOcrrpaTü) tw aiXiQTij). 
Es ist ein hübscher Zufall, dass dieser Drakon (aus Tarent, Bull. hell. VII, 108; 
XrV, 502) gerade einer der Protagonisten ist, die auch an jenen Soterienfesten 
mitgewirkt haben (a. a. O. n. 4, 48 : Apaxcov Aüxtovo? TapaviTvo?). Als ein mittelbares 
Zeugnis fiir die Verwendung eines tragischen Chores kann auch das Techniten- 
Verzeichnis von Ptolemais aus der Zeit des Philadelphos (Bull. hell. IX, 132) 
gelten, in dem neben den Tragöden, Komöden und auvaYwviaral auch der x®P®" 
8iW(jxaXo? und nach ihm der auXyjTY)? Tpayi^b? genannt werden. Und als um 200 
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vor Chr. Aristophanes von Byzanz seine Commentare schrieb, da hatte er noch 
Gelegenheit in Alexandrien die Tragödien der älteren Zeit im Wesentlichen in 
ihrer ursprünglichen Gestalt zu sehen (v. Wilamowitz, Euripides Herakles I, 152); 
das darf man wohl daraus entnehmen, dass er allerlei kleiner Änderungen der 
Regisseure Erwähnung gethan hat (vgl. Schol. Eur. Or. 58, 1366, Hipp. 172), aber 
über irgend welche Umarbeitungen der Chorlieder nichts zu berichten weiss. 

Geringeres Gewicht mag darauf gelegt werden, dass Tragödien -Choregie 
in Delos für das ganze dritte Jahrhundert (Bull. hell. VII, 104 f.), in lasos in 
einzelnen Beispielen für das zweite Jahrhundert (Le Bas - Waddington III, 256 f.), 
in Samos (Monatsber. der Berliner Akademie 1859, S. 754 f.) für das zweite 
oder erste Jahrhundert bezeugt ist; denn im jüngeren Sprachgebrauch könnten 
diejenigen, w^elche die Kosten der Aufführung bestreiten, auch dann als Choregen 
bezeichnet worden sein, wenn sie nicht wirklich für einen Chor zu sorgen hatten. 
Noch weniger aber darf man umgekehrt daraus, dass ein xpoLyt^io^ allein ge- 
nannt wird, schliessen, dass er ohne Chor aufgetreten sei. Denn in der jünge- 
ren Zeit ist der xpaYwäS?, d. h. der Protagonistes, zugleich «Unternehmer» der 
Auffuhrungen, der selbst das übrige notwendige Personal mitzubringen hat, vgl. 
Lukillios, Anth. Pal. XI, 11: oix fjtouv oh Tpay*!*'^^) 'E-reCxpate?, obie /opaiiXigv, ou8* 
oXX* oiJ^v oXa)(, wv )(Opbv loriv l/^iV iXX* exiXouv ak ixivov* au i* f^***^ X^p^v orxoOev 
T^xei;... (Lüders, Dionysische Künstler, S. 123). Diese Chöre bestanden natürlich, 
wie das gerade bei scenischen Chören auch schon in älterer Zeit üblich ge- 
worden war, ganz aus berufsmässigen Techniten, die entweder vom Tragodos be- 
zahlt wurden oder einen bestimmten Anteil an dem Gewinn des Technitenvereins 
hatten, dem sie angehörten. 

Nach einer Richtung allerdings hat der tragische Chor im IV. und III. Jahr- 
hundert eine Veränderung durchgemacht. Wenn in ältester Zeit (bei Phrynichos 
und Aischylos) ein Hauptgewicht auf die kunstvollen Tänze fiel, so war schon 
in der Tragödie der euripideischen Zeit die Orchestik stark verkümmert. Diese 
EntWickelung hat in der Folgezeit ihren Fortgang genommen, so dass der Tän- 
zerchor zu einem Sängerchor wurde. Das bezeugt eine Nachricht bei Philode- 
mos (De mus. IV, 7, p. 70, Kemke), auf die v. Wilamowitz (Euripides Herakles 
I, 131) hingewiesen hat. Philodemos berichtet, Diogenes der Babylonier (der im 
zweiten Drittel des II. Jahrhunderts vor Chr. thätig war) habe gesagt, dass die 
Wirkung des Dramas seit dem Wegfall des Tanzes nicht geschwunden sei: xal 
SiOTi ':7£piY;pY;iJi.^vrj^ xfj^ 5p)(-i^a£(i>( ix tcov SpafxaTcov ouS^v l)(0{ji.ev IXaiiov, iTceiSi^nsp ouSev 
•Jjv ev ohi^[ua icpb? xb xaXbv xat y^waTov auv^pYr^iA«. Hier ist aber nur vom Wegfall 
des Tanzes, nicht von dem des Gesanges die Rede, so dass man vielleicht diese 
Nachricht geradezu als ein Zeugnis für das Fortbestehen des letzteren bis zum 
zweiten Jahrhundert betrachten darf. 

Hand in Hand mit dieser veränderten Bestimmung des Chores mag dort, 
wo die Mittel knapp waren, auch die Zahl der Choreuten eingeschränkt wor- 
den sein. Einen tragischen Chor von sieben Personen zeigt neben den drei 
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Schauspielern das Wandgemälde eines kyrenäischen Grabes, das Wieseler, Thea- 
tergebäude und Denkmäler T. XIII, nach der ungenügenden Publikation bei Pacho, 
Relation d'un voyage dans la Marmarique, la Cyrenaique etc. (Paris 1827) T. 49 
u. 50, wiederholt hat. Leider erlaubt der Charakter dieser Veröffentlichung nicht, 
Stil und Malweise des Gemäldes zu bestimmen, und ich wage daher nicht zu 
entscheiden, ob das Bild der junghellenistischen oder erst der römischen Zeit 
zuzuschreiben ist. Aber selbst wenn das Bild erst in der Kaiserzeit gemalt sein 
sollte, so sind wir doch zu der Annahme berechtigt, dass auch dieser Chor, 
ebenso wie die anderen Eigentümlichkeiten der dargestellten Techniten - Schaar, 
heimischer griechischer Sitte entlehnt ist. 

Wenn aber die grössere oder geringere Stattlichkeit des tragischen Chores 
von dem Wohlstande der Festgeber abhängig gewesen sein mag, so darf man 
doch bezweifeln, ob jemals bei Tragödien der Chor völlig wegfallen konnte. Mög- 
lich, dass man aus Mangel an Hülfsmitteln gelegentlich die Partien des Chores 
durch einzelne Personen sprechen Hess. Wenn aber im eigentlichen Griechenland 
im Jahrhundert des grössten künstlerischen und socialen Tiefstandes (etwa von 
220 — 120 V. Chr.) nur ganz selten Tragödien aufgeführt worden zu sein schei- 
nen, so ist dies vielleicht eben in dem Umstände begründet, dass die Tragödien 
einen Chor erforderten und daher zu kostspielig waren. 

Übrigens ist wohl selbst in jenen armen Zeiten der Zusammenhang mit 
den Tragödien des V. und IV. Jahrhunderts nie völlig verloren worden. So sehr 
das dichterische Schaffen auch gerade auf dem Gebiete der Tragödie seit der 
Mitte des III. Jahrhunderts zurückgegangen ist, so hat es doch selbst im II. 
Jahrhundert vor Chr. nicht ganz an Tragödiendichtern gefehlt. Ich erinnere nur 
an Dymas von lasos (Inscriptions in the Brit. Museum TU, 444), an Melanthios, 
den Schüler des Karneades (Gomperz, Philodem und die ästhet Schriften der 
herculanischen Bibliothek, Sitzungsber. der Wiener Akademie CXXIII, 1891, S. 84"), 
an Euandridas von Milet (Kaibel, Epigramm. S. X, 222 b; Preuner, Hermes XXIX, 
553), an Dionysios, Sohn des Demetrios, in Delos (Bull. hell. 1889, S. 372). Die 
reichere dichterische Schaffenslust, die im Jahrhundert vor Chr. bemerkbar wird, 
ist auch für die Tragödie genügend bezeugt durch die agonistischen Listen aus 
Böotien und Oropos (vgl. Reisch, De musicis Graec. certam., S. 1 10 f. und CIGS. 
416 f., 541 f, 1760 f, 2727, 3195 f.), denen sich die Inschriften von Delphi (Bull, 
hell. XVIII, 93), von Magnesia (Athen. Mittheil. XIX, 98), Samos (Journ. hell. 
VII, 148) u. a. anreihen. 

Es ist sehr wohl möglich, dass diese Spätlinge dem Chor mit Rücksicht 
auf die Verhältnisse ihrer Zeit nur einen möglichst kleinen Raum in ihren 
Dichtungen zugewiesen haben. Aber es ist festzuhalten, dass, solange nicht die 
Kunstform der chorlosen Tragödie bei den Griechen nachgewiesen ist, die Ein- 
schränkung des Chores nur als ein Notbehelf angesehen werden kann. Überall 
dort, wo man über reichere Mittel verfügte, wird man im tragischen Schau- 
spiel nach wie vor einen vollen Chor haben auftreten lassen. 
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Dieses Bild von den griechischen TragödienaufRihrungen findet seine beste 
Bestätigung in der Geschichte der römischen Tragödie, vgl. Capps, Amer. journ. 
of archaeol. X, 297. Die Tragödiendichter der älteren republicanischen Zeit 
haben, wie es scheint, den Chor vielfach eingeschränkt (Leo, Plautinische For- 
schungen, 85), weil die Mittel, die ihnen zur Verfügung standen, knapp waren. 
Sie haben ihn aber nicht völlig aufgegeben, sondern ihm mehr als einmal auch 
eine thätige Rolle in dem Plane der Dichtung zugeteilt (Ribbeck, Rom. Tragödie, 
638). Bei den Auffuhrungen der letzten republicanischen und der ersten Kaiser- 
Zeit scheint der Chor eine ähnliche Bedeutung gehabt zu haben, wie in den 
Dramen der griechischen Klassiker. Wenn Horaz A. P. 193 anempfiehlt: actoris 
partes chorus officiumque virile defendat, neu quid ntedios intercinat actus, quod 
non proposito conducat et haereat apte^ so schliesst er sich damit genau an die 
Lehren des Aristoteles an. Dass diese Verwendung des Chors den Römern erst 
durch litteraturgeschichtliche Ausgrabungen bekannt geworden sei, ist eine Be- 
hauptung, die sich ebenso wenig beweisen lässt, wie die Meinung, dass die 
späthellenistischen Dichter ihre Tragödien nach anderen Grundsätzen gebaut hät- 
ten, als ihre Vorläufer und ihre Nachfolger. 

Aus diesen Darlegungen über die Geschichte des Tragödienchores lassen 
sich aber einige wichtige Folgerungen für den Spielplatz des IV. Jahrhunderts 
und der folgenden Zeit ziehen. Zunächst ergiebt sich, dass für das Tragödien- 
spiel in dieser Zeit zwar nicht mehr die volle Orchestra, aber doch ein Platz von 
beträchtlicher Ausdehnung notAvendig war, auf dem sowohl der Singchor wie 
die Schauspieler sich bewegen konnten. Fasst man den Gang der Entwickelung 
ins Auge, den der tragische Chor seit dem IV. Jahrhundert genommen hat, so 
wird man als das Wahrscheinlichste betrachten dürfen, dass der Singchor seit 
dem rV. Jahrhundert in der der Skene benachbarten Hälfte der Orchestra, in 
welche die Parodoi mündeten, sich aufzuhalten pflegte. Aus der Teilnahme des 
Chores am Tragödienspiel lässt sich aber des Weiteren schliessen, dass auch 
die Theater des IV. und III. Jahrhunderts so angelegt gewesen sein müssen, 
dass sie ein Zusammenspiel von Chor und Schauspielern gestatteten. Denn 
selbst an kleinen Orten, wo in der Zeit von 250 — 100 vielleicht Jahrzehnte lang 
keine Tragödien aufgeführt worden sind, wird niemand ein steinernes Theater 
gebaut haben, das von vornherein jede Möglichkeit ausschloss, bei der Wieder- 
kehr günstigerer Geldverhältnisse in der altherkömmlichen Weise chorische Tra- 
gödien aufzuführen. Bevor wir diese Thatsachen für die Beurteilung der erhal- 
tenen Bauten nutzbar zu machen suchen, müssen wir noch die Rolle des Cho- 
res im Satyrspiel und in der Komödie ins Auge fassen. 

Über den Chor des Satyrspiels können wir uns kurz fassen, da von ihm 
ähnliches wie von dem der Tragödie gelten darf. Wenn Sositheos von Diosko- 
rides (Anth. Pal. VII, 707) als Wiedererwecker des Satyrspieles gepriesen wird 
— ixijao96pyjjs "^ol^ wvtjp a^ia ^Xeiajtwv, val [xi yopoü?, Sattjp(i)v — ,so kann gewiss 
nicht an ein Satyrspiel ohne Chor gedacht werden. Wir haben aber um so we- 
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niger ein Recht, für die Satyrspiele des zweiten und ersten vorchristlichen Jahr- 
hunderts — vgl. die S. 261 angeführten Inschriften — das Vorhandensein eines Cho- 
res zu leugnen, als diese späten Dichtungen in der Wahl der Stoffe sich noch 
ganz an die Satyrdramen des V. Jahrhunderts angeschlossen zu haben scheinen, 
vgl. Kern, Athen. Mittheil. XIX, 100. Während aber der Tragödienchor keine 
Tanzbewegungen ausführte, wird man sich das Satyrspiel wenigstens dort, wo 
der Chor wirklich aus Satyrn bestand, nicht ohne Tanz denken mögen. 

Einen ganz anderen Entwickelungsgang als in der Tragödie hat dagegen der 
Chor in der Komödie genommen. Auf die Streitfrage, welchen Anteil der Chor 
in der sogenannten mittleren Komödie hatte, brauchen wir uns hier nicht einzu- 
lassen. Denn die Grammatikernachrichten, die schon mit dem Ende der aristo- 
phanischen Zeit Chor und Choregen für die Komödie in Wegfall kommen las- 
sen (Platonios bei Dübner, Proleg. de com. p. XIII, 24; Vit. Aristophan. p. XXVIII, 
65; Schol. Aristoph. Ran. 404), werden durch ausdrückliche Zeugnisse des IV. 
Jahrhunderts genügend widerlegt, vgl. Aeschin. Timarch. 157: 7cp(0Y]v 4v toT? xai* 
i^pobq Aiovudoi^ xa)(JL(i)Sü)v Svkov h KoXXuto) xat üaptA^vovTO^ toO xcojjlixoO UTCOXpiTOu 
eiTcivTO? Ti Tzphq tov )(opbv aviicauTOv, CIA. II, 1285 (Vari): -^Suy^^^wti x^9^ Aioviiaia 
auixTCOT* iv{x(i>v, Theophr. Char. 6: aix^Xei Juvaib? xat op^^etvOai vi^^cov xbv x6pSaxa. . . 
4v x(i>(ji.ixa) x^p(o, Arist. Pol. III, 3, p. 1276 B: waicsp y« >^«i x®P^^ ^'^^ l*^^ x(i)[xix6v, 
6t^ ik Tpayi^bv etepov eivaf 9a[xsv, töv auTO)v T:oWi%iq devOpcoxcov Svtcov. Die komische 
Choregie ist noch in der Zeit Alexanders für Athen durch Aristoteles ('AOy)v. tco- 
XiT6{a 5^» vgl. Eth. Nicom. IV, 6, p. 1123 A), für Rhamnus durch die Inschrift 
'E^YjjjL. ipx» 1891, S. 50 (vgl. CIA. II, 1278) erwiesen; auf Choregen der Komödie 
beziehen sich gewiss auch die Inschriften von Aixone CIA. II, 579, Athen. Mit- 
theil. IV, S. 194, vgl. CIA. II, 585. 

Für die erste Hälfte des III. Jahrhunderts ist die Beteiligung der xa){jLixol x^pt^' 
Tat an den delphischen Soterien und den delischen Dionysien durch Inschriften 
(s. o.) bezeugt; ja sogar noch bei dem sehr dürftigen Feste der ^^eijxspivi Swt-^- 
pia um 150 vor Chr. werden vier xope^foci xwiAcoioD genannt {'E^yjiji.. apyßioX. 1883, 
161, vgl. 1884, 218). Wie ist nun aber diese Thatsache damit vereinbar, dass in 
den Komödien des Plautus und Terenz, welche griechischen Komödien aus der Zeit 
Menanders nachgebildet sind, dem Chor im Plane der Dichtungen keine Rolle 
mehr zufallt? Um das zu verstehen, müssen wir uns zunächst die Veränderun- 
gen klar machen, die der komische Chor seit dem V. Jahrhundert durchgemacht 
hat. Während in der Tragödie zwar der Gesang weiter lebt, der ernste wür- 
devolle Tanz aber abstirbt, sehen wir, dass in der Komödie schon seit der 
letzten Zeit des Aristophanes der kunstvolle Chorgesang immer mehr zurück- 
tritt, der pantomimische, possenhafte und etwas anstössige Tanz (vgl. Theophr. 
Char. 6) dagegen sich weiter erhält und sogar noch steigende Bedeutung ge- 
winnt. Das zeigen deutlich die «Ekklesiazusen» und der «Plutos». Arist. Plut. 760 
fordert Karion den Chor auf: aXX' d* iicaSaicavTS? i^ k^hq \byo^ op/eTdOs xat oxtpiate 
xat )(0p6U£T£, dann folgt V. 770 in den besten Handschriften die Angabe: xop.- 
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[xaiiov )(opoQ, ohne dass ein Liedtext überliefert wäre. Hier hat also der Chor 
entweder einen Tanz ohne Worte aufgeführt oder zu seinen Tanzbewegungen ein 
4[A6iXt[xov, vielleicht irgend ein volkstümliches kunstloses Tanzlied gesungen. Mit 
ähnlichem Volksgesang mag auch der Auszug des Chores begleitet gewesen sein, 
vgl. 1 208 : Set •^kp xatoiciv toutwv aJovia? liceaOai. 

In der Vita des Aristophanes (§ 1 1 , p. XXVIII D) wird erzählt : wiXiv 8e ixXe- 
Aciwito? xal ToO x^pti'^eX'f xbv IIXoOtov yP*^^*) ^U "fo 8iavairaüsj0ai xi oxYjvixa icpSacoTca 
xal (ji.£Teax£uaaOai itziypi^zi X^P^^i fOeYY^s^o? ^v ixeivci^, a xal ipcoixsv tou^ v£ou^ ou- 
TW? eTriYpifovTa? Ct^Xw 'Apiatoyavo'j;. Vgl. Euanth. de com. p. 5» 22 (Leo, Plautin. 
Forschungen, 206). Wenn in den Handschriften des Menander und Philemon die 
Angabe -/opou sich fand, warum sollen wir sie dort anders erklären als in den 
Handschriften des Aristophanes (Eccles. 729, 876 ; Flut. 770), nämlich so, dass 
an den betreffenden Stellen der Chor die Pausen der Handlung, sei es mit 
einem Tanze, sei es mit einem Tanzlied von allgemeinem Inhalt ausfüllte ? Ich 
will nicht die Frage aufwerfen, ob nicht etwa bei Plautus einzelne Partien, z. B. 
einige der langen monologischen Betrachtungen, aus Chorgesängen umgesetzt sein 
könnten. Denn auch die erhaltenen Bruchstücke der griechischen Komödie ge- 
nügen, um zu zeigen, dass selbst in dem «neuen» Lustspiel der Chor manchmal 
eine Rolle gespielt haben muss. Und es ist klar, dass, solange der komische 
Chor durch seine Maske in einem persönlichen Verhältnis zum Stoffe der Dich- 
tung stand, eine räumliche Trennung von Chor und Schauspielern, von Tanzplatz 
und Sprechplatz in den Stücken der jüngeren Komödie ebensowenig möglich 
war wie in den Dramen des V. Jahrhunderts. 

Ein sicheres Zeugnis für die Thatsache, dass auch in der damaligen Zeit 
die Orchestra noch zum Schauplatz der Dichtung gerechnet wurde, giebt das 
Bruchstück einer Komödie des Heniochos (Fgm. 5> K.). Dort sagt der Sprecher 
des Prologs: i^ia 8* cvofxa tb [xev xaO' ^xaatyjv auT{xa X^^co, auvawaaai 8' etat T:avToSa- 
wat TuiXei? . . . xb "/wpCov [a^v y*P fi^' ^^"^'^ ^*^ xuxXo) 'OXujATrfa, ttqvBI Se xf^v oxtjvtjv 
ivLiX axTjVyjv 6pav 6£a)pixTjv vo[i.{C6T6' eiev* t( ojv evTaöOa Spcojiv otl iciXet? ; eXeuOlpi* i^C- 
xovTO 6üaoüaa( -rcote, oti twv 96p(i)v ^y^vovt' eXsuO-pat a;(£86v. Der Schauspieler, der 
diese Worte spricht, steht vor der Skene, deren Proskenion als Zelt der Festge- 
sandten sich darstellt, und bezeichnet die Orchestra — tb ^(i)p(ov xoSe icäv xi>xXcj> — 
als den heiligen Bezirk von Olympia Man kann zweifeln, ob die Darsteller der 
€ Städte» als Choreuten oder als Statisten zu bezeichnen seien. Da sie sich nicht 
selbst einführen, sondern durch den Schauspieler vorgestellt werden, wird man 
geneigt sein, sie für stumme Personen zu halten. Gemäss dem, was wir soeben 
über die Entwicklung des komischen Chores dargelegt haben, müssen wir ilinen 
aber nichtsdestoweniger den Namen Choreuten selbst für den Fall lassen, dass sie 
nur die Aufgabe zu tanzen, nicht auch zu singen hatten. Und die IIsXsi^ die 
doch mit einer gewissen Würde sich bewegen mussten, können uns dann auch 
vielleicht als Beleg dafür dienen, dass die yopsütai xwfxixol nicht nur den Kor- 
dax zu tanzen verstanden. Leider lässt sich die Zeit des Heniochos nicht genau 
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bestimmen. Bergk hat das Fragment auf die Vorgänge von Ol. 104 (360 v. Chr.) 
beziehen wollen (Griechische Litteraturgeschichte III, S. 168, Anm. 193); dage- 
gen möchte es Kock in die Zeit nach dem chremonideischen Kriege Ol. 128, 
3 (264 V. Chr.) verweisen. Diesem Ansatz, dem die im Prolog geschilderte Sach- 
l^-ge gut entsprechen würde, ist aber wiederum die Angabe, dass Heniochos ein 
Dichter xij^ (a^oitj^ xa)(ji.(i)S{a; gewesen sei, nicht günstig. 

Erst im dritten Jahrhundert kann also die Entwickelung, durch welche der 
geschulte Sängerchor der alten Komödie zu einer Schaar von Statisten und Tän- 
zern herabsank, zum Abschluss gelangt sein. Zugleich ist, wie wir aus den Sote- 
rien - Inschriften ersehen, der Chor auch seiner Zahl nach immer mehr zusam- 
mengeschmolzen ; doch lehrt die delphische Inschrift von 1 50 v. Chr. ( s. o. ), dass 
man selbst im zweiten Jahrhundert und unter ärmlichen Verhältnissen nicht ganz 
auf ihn verzichten wollte. Für diese letzte Periode wird man als wahrscheinlich 
erachten dürfen, dass die Tänze der ^^opsuxal in keinem Zusammenhang mehr 
mit dem Gang der Handlung standen ; natürlich folgt daraus aber nicht, dass 
damals auch der Spielplatz der Choreuten von dem der Schauspieler geschieden 
worden sei. Die Stellung, die der Chor im Lustspiele einnimmt, hat sich so unmerk- 
lich und allmählich verschoben, dass es schwer wäre, zu sagen, an welcher Stelle 
ein Einschnitt gemacht werden dürfte. Und wozu sollte man, als man sich bewusst 
wurde, dass der Chor für den Plan der Dichtung ohne Bedeutung geworden war, 
diese Thatsache äusserlich den Zuschauern dadurch klar gemacht haben, dass 
man die Schauspieler auf eine erhöhte Bühne stellte? Das wäre doch gerade in 
einer Zeit, wo Schauspieler und Choreuten nicht mehr zusammen sichtbar wurden, 
also einander auch nicht im Wege stehen konnten, ohne jeden Zweck gewesen! 

Aber bevor wir aus diesem Verhältnis zwischen Chor und Schauspielern 
weitere Schlüsse über die Beschaffenheit des Spielplatzes ziehen, müssen wir 
noch einen anderen Umstand ins Auge fassen : nämlich die Ausstattung des 
Schauplatzes, die in den Dramen der jüngeren Zeit vorausgesetzt wird. Wenn 
wir uns von dieser ein Bild machen wollen, so dürfen wir ausser den spärlichen 
Bruchstücken der griechischen Dramen und den vereinzelten Angaben der Gram- 
matiker auch noch die Nachrichten des Vitruv und Pollux sowie die Komödien 
des Plautus und Terenz heranziehen. Denn Vitruv beschreibt die tria scaena- 
rtitn genera offenbar nach den Theatermalereien seiner Zeit. Die Mitteilungen des 
Pollux aber gehen, wenigstens zum Teil, auf die hier von uns behandelte Periode 
zurück, da die Theater - Nachrichten des vierten Buches nur ein Auszug aus älte- 
ren Werken alexandrinischer Gelehrter sind, die ihm, wie es scheint, durch lubas 
Vermittlung bekannt waren (vgl. Rohde, De Pollucis in apparatu scaenico enar- 
rando fontibus ; Bapp, De fontibus, quibus Athenaeus in rebus musicis lyricisque 
enarrandis usus est, Leipziger Studien VIII, 86). Die Stücke des Plautus und Te- 
renz endlich können uns mit ihren scenischen Erfordernissen (vgl. Hahn, Quaestio- 
nes Plautinae scaenicae, Greifswald 1867) gewissermassen das Mindestmass der 
von ihren griechischen Vorbildern vorausgesetzten Ausstattung veranschaulichen. 

34 
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Sowohl aus den Nachrichten des Pollux, wie aus denen des Vitmv, die wir 
aus Zweckmässigkeitsgründen voranstellen^ geht zunächst klar hervor, dass die 
alte Dreiteilung der Skene oder des Proskenion (vgL S 204) auch in der jünge- 
ren Zeit last regelmäs^ festgehalten wurde, und dass auch damals noch die 
Schmuckwand in der Tragödie gewöhnlich einen Palastbau, in der Komödie eine 
Gruppe von Bürgerhäusern, im SatvTspiel eine Landschaft (mit einer Höhle im 
Mittelpunkte) darstellte- Vgl. PoU. IV, 124: zpvun Ik zm xxiz xi;y oxurij'» 0up«iv i^ 

8c Jc^ti TsO lt'r:t^arr%trvr:z^yzzq xazarrurrisy (in der Bezeichnui^ Protagonist und Deu- 
teragonist ist der Rang der Schauspielrollen und der Schau^ieler vermengt), 
-ii li ipiffztpk TS evicAiTTZTdv iy^ti xpsTwxsir f^ Upbit e^pi2{Li*{iivsv, % isai^ ivxvf. Vi- 
truv V, 6, 8 : tragicar (saunar) aUformantur coiumnis et fastigiis et signis re- 
liquisqur regalidus rebus, comici autem aedificiorum privatorum et maeniano- 
rutn habent speciem prospectusqur fenestris dispositos imitatione communiunt 
aedificiorum rationibus (ratümis verbessert Boltenstein in den Thesen seiner 
Dissertation «De rebus scaenicis Romanorum», 1873), satyricae vero ornantur 
arbaribus speluncis montibus reliquisque agrestibus rebus in topiarii specietn de- 
formatis. Bei dem Palast führt die Mittelthür in den Hauptbau, die Seitenthüren 
in die Nebengemächer, vgL Vitruv V, 6, 8: Ipsae autem scaenae suas habent ra- 
tianes explicatas ita, uti mediae valvae arnatus kabeant aulae regiae, dextra ac 
sinistra hospitalia. Diese Anordnung der Fremdengemächer entspricht ebenso der 
alten Theatersitte wie der Raumteilung der hellenistischen Prachtwohnungen, vgl. 
Vitruv VI, 10, 4: dextra ac sinistra (vom Hauptgebäude) domunculae constituan- 
tur habentes proprias ianuas, triclinia et cubicuia commoda, ubi hospites adve- 
nientes non in peristylia sed in ea liospitalia recipiantur. PoUux hat einen be- 
sonderen Fall im Auge, wenn er sagt (IV, 125): ev \i TOOYwJia % jaIv ^%\}k Oupa 
^evfdv erciv, e!pxTri 5s 1% Xaii, wobei man sich daran erinnern mag, dass Diony- 
sos in Euripides cBakchen» im Stalle (509), die Schwestern in Sophokles tAnti- 
gone> (578J in der Frauenwohnung gefangen gehalten werden, und dass der Scho- 
liast zu Aesch. Choeph. 434 (:i.JX5'j 8* a^epxio^ söXuffivsO^ xjvc^ Stxijv) bemerkt : xori- 
xXciJTOC «<pi ""jv eipxTTjV. Die erhaltenen Bruchstücke der griechischen und römischen 
Tragödien liefern uns keine weiteren Einzelheiten über den Theaterpalast. Dass 
er ein festes Dach hatte, zeigt uns des Plautus «Amphitruo», vgl. V. 1000 und 
1021 f. Dass er nicht selten mit einer vorgelegten Säulenhalle geschmückt war, 
darf man vielleicht aus unteritalischen Vasenbildem, die unter dem Einfluss von 
Tragödien gemalt sind, schliessen, vgl. Abschnitt VI. 

Etwas besser sind wir über die Gestalt der Proskenia, welche Bürgerhäuser 
veranschaulichten, unterrichtet Wie schon vorher bemerkt wurde, wird hier (über 
die Häuser bei Aristophanes vgl. S. 207) eine Gruppe von zwei oder drei Häu- 
sern vorausgesetzt. Vgl. Antiphanes, Fgm. 73, K. : tojv cixi(ov ojv, g^v ^p«^, iv xijSe 
piev 6 Twv 4>püYwv Tupavvo^ oixwv TüY^^vei und die grosse Mehrzahl der Stücke des 
Plautus und Terenz. Diese Häuser stiessen entweder unmittelbar an einander, wie 
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im «Miles gloriosus», oder sie waren durch ein Zwischengässchen, angiportus, 
das an der Skenenwand vermutlich durch ein Bild abgeschlossen war, getrennt. 

An Stelle gesonderter Nachbarhäuser können auch rechts und links von der 
Mittelthüre Nebengebäude, Ställe, Werkstätten u. dgl. treten; so schliesst in Plau- 
tus « Trinummus > an das Hauptgebäude ein posticulum an (193, 1085, 11 74)» 
in Antiphanes «Akestria» war dort die Werkstätte der Näherin, vgl. PoU. IV, 
125: TÖ S^ xXCffiov iv xa)iJi.(i)S{a 'icapixsiTat icapa tyjv otxCav 'icapaTCSTaviAatt iY]Xo(>(jk£Vov, 
xal loTt (JL^v aTaO(jLb( uxe^uy^cov xat at O'jpai autoO ixeC^ou^ ioxoOai, xaXoOfxevat xXtvta- 
86?, %^\^ Tb xal xi? ajjia^a^ eiJsXauveiv xal t« oxeuo^ipa (der Gewährsmann des Pol" 
lux hatte hier offenbar wieder einen bestimmten Einzelfall vor Augen), iv 8^ *Av- 
Tiyivoü? 'AxsffrpCa xal ipYa^Ti^piov yi'^o^te'^' ^tqjI yööv (Frgm. 21, K. ) Tij? otxCa^ ib 
xXiaiov, icpitepov [tcot*] ijv toT; i^ «ypoO ßoua« aTaOjjib^ xal xdT? Svoi? ice^coCigxev ipya- 
aiT^piov. Statt solcher Nebenbauten können die Seitenteile des Proskenion auch 
ein Heiligtum oder ein Landschaftsbild zeigen, vgl. Poll. IV, 124: -^ 8ä apwrepa. . . 
Upl^i i^v]pY](Aa)[x^vov, ij aoix6; idTiv. In den Komödien des Plautus scheinen diese 
heiligen Bezirke nur durch die (mit einem Eingangsthore versehenen) Peribolos- 
mauern dargestellt gewesen zu sein, vgl. das fanum der Fides in der «Aulu- 
laria», des epidaurischen Asklepios im cCurculio», der Aphrodite im €Rudens>. 
Im cRudens» oder doch in der vorbildlichen Komödie des Diphilos war neben 
Haus und Heiligtum auf der einen Seite noch die Felslandschaft der Meeresküste 
(206 und 212) dargestellt. 

Dass die Bürgerhäuser auch in dieser Epoche gelegentlich mit einem Ober- 
stock versehen waren, darf man wohl aus der Erwähnung der Fenster bei Vitruv 
V, 6, 8 und der Angabe des Pollux FV, 129 schliessen (iv 8^ x(i)|ji.(i)8(a awb Tfi? 
8iaT6Y^of? icopvo6offxo{ ti xatowTSuouaiv •}) yp?^*« YJ y^^*** xaxaÖX^icei). Das flache Dach 
ahmt nach dem Vorbild der Wirklichkeit ein Ziegeldach nach, vgl. Poll. FV, 
129: ^ 81 8i9T£Y(a*** 'Tc^TS 8^ xal x^pafxo^, «7* ou ßaXXouvt tG) xepajjLcp (s. VII, 161), 
Diphilos Fgm. 84, Plaut. Mil. glor. 285, Rudens 87. 

Dass die Thüren und andere Teile der Vorderwand körperlich aufgebaut waren 
und dass vor dem Hause manchmal ein besonderer Vorbau sich befand, geht 
mit genügender Deutlichkeit aus Plautus c Mostellaria» 817 f. hervor, wo die Bauart 
eines der dargestellten Häuser gepriesen wird : viden vestibulufn ante aedis koc 
et ambulacrum quoiusmodif age, specta postes, quoiusmodi, quanta firmitate 
facti et quanta crassitudine. Vgl. Asinaria 425 : lussin colutnnis deicier operas 
araneorumf iussine in splendorem dari has bullas foribus nostris f Dieser Vor- 
platz des Hauses wird bald als kleine, zweisäulige Halle, bald als offener, vom Vor- 
dach der Thüre überdeckter Raum zu denken sein ; vielleicht konnte er auch nach 
den Seiten zu teilweise durch Vorhänge abgeschlossen werden. Für die Annahme, 
dass den Zuschauern auch ein Einblick in das Innere des Hauses gewährt wer- 
den konnte, geben die plautinischen Komödien kein Beispiel und es muss frag- 
lich bleiben, in wie weit derartiges in den griechischen Originalen vorkam. Wenn 
bei Timokles, Fgm. 32, K., der Befehl gegeben war : ivoCYsi' ^St) xi^ 6öpa;, fva 



2 68 IV. Abschnitt. Das altgriechische Theater nach den erhaltenen Dramen. 

icpbf tb 9(i>{ c^[xev «laTafavsT^ (jiSXXov, ifoieijstv iav ßouXiQO' 6 y^'^^^^^^^P'^^ '^^'^ api6[Abv 
Xa(Ji6aveiv... tcov ^aTia)(ji^va)v, so lässt sich, da wir den Zusammenhang, in dem die 
Worte gesprochen wurden, nicht kennen, daraus nicht schliessen, dass ausser 
dem Gynaikonomos auch die Zuschauer in den Speisesaal blicken konnten. So se- 
hen z. B. in Plautus «Bacchides» zwar die Schauspieler (720, 754, 823), nicht aber 
die Zuschauer das bicliniuin im Inneren des Hauses (durch eine Nebenthüre?). 

In einigen anderen Auftritten, von denen vermutet worden ist, dass sie im 
Innern des Hauses sich abspielten (Bethe, S. 311), lässt sich aus den Worten des 
Dichters das Gegenteil leicht nachweisen. Dass die Hetäre Philematium in Plaut. 
Mosteil. 158 f. vor dem Hause sich befindet, geht daraus hervor, dass sie von 
Philolaches von der Strasse her belauscht wird, und dass V. 294 der Befehl 
gegeben wird : abi tu hinc intro atque ornamenta haec aufer. Über das sich 
anschliessende Gastmahl s. u. Auch Phronesium im «Truculentus», die vorgiebt 
Wöchnerin zu sein (475), befindet sich vor dem Hause; denn sie wird nicht 
nur von den Leuten auf der Strasse gesehen und gehört, sondern sie sagt auch 
ausdrücklich (483) : fer huc verbenant intus et bellaria, und 583 : iube auferri 
intro, 631 ; datin solas atque tne intro actutum ducite. Dass die Schwestern zu 
Beginn des cStichus» auf der Thürschwelle (oder hinter einem geöffneten Fen- 
ster) sitzen, wäre wohl denkbar, wird aber wenig empfohlen durch die Thatsa- 
che, dass sie bei V. 147 (nunc soror, abeamus intro) sicher vor dem Hause 
sich befinden, sie müssten denn erst V. 88 herausgetreten sein. Es lässt sich, 
da die Verteilung der Verse auf die einzelnen Personen unsicher bleibt, nicht 
entscheiden, ob das Gespräch vor dem Hause der älteren oder der jüngeren 
Schwester stattfindet. Der Vater, der die ältere Schwester besuchen will (65), 
sagt V. 87 : ibo intro sed apertast foris. Jetzt hören ihn die Schwestern, kom- 
men auf ihn zu und nötigen ihn zum Sitzen. Dass die Thüre offen steht, würde 
sich ganz wohl auch dann erklären, wenn die ältere Schwester, wie V. 7 nahe- 
legt, für einen Augenblick zu dem Hause der jüngeren Schwester hinüberge- 
gangen war, sodass sie V. 88 von dort aus den Vater, der sie besuchen will, 
bemerken und begrüssen konnte. 

Die Thatsache, dass allerlei Vorgänge, die nicht auf offener Gasse gedacht 
werden sollen, von dem Dichter auf diesen Vorplatz verlegt werden, ist für die 
Frage nach der Beschaffenheit des Spielplatzes von solcher Bedeutung, dass 
wir hier noch einiger Auftritte der plautinischen Komödien, die in diesem Vor- 
raum sich abspielen, gedenken müssen. 

Im fPersa» und im «Stichus» halten die Sklaven ihre Gelage im Vorraum 
ab. Im fPersa» lagern sich die zwei Sklaven mit ihrer meretrix vor dem Hause, 
nachdem sie Klinen und einen Tisch herausgeschafft haben, vgl. 758: ite foras, 
hie volo ante ostium et ianuam nteos participes bene accipere. Statuite hie lectu- 
los: ponite hie quae adsolent,.. (769) apponite meftsam. Und dieses Bild wie- 
derholt sich in ganz ähnlicher Weise im tStichus» 683, wo wiederum zwei Skla- 
ven und eine Magd zusammen ein kleines Fest feiern. 
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Aber auch die flotten Gastereien der athenischen Jünglinge und ihrer Freun- 
dinnen spielen sich in der Komödie gelegentlich auf diesem Vorplatz ab. In der 
€ Mostellaria » zechen dort Philolaches und sein Freimd mit zwei Hetären; es 
war also ein biclinium vor dem Hause aufgestellt. Auf die Nachricht, dass der 
Vater heimgekehrt sei, zieht sich die Gesellschaft ins Haus zurück, vgl. 171 : 
iube kaec kinc ontnia amolirier, 385 : abripite hunc intro actutum tnter manus, 
396 : omnium primum Philematium, intro abi, et tu^ Delphium, Sie wollen 
drinnen im Hause ihr Trinkgelage fortsetzen, 394 : nam intus potate kau tan- 
tillo hac quidem causa minus (vgl. 401 f.); die Hausthüre wird von aussen ge- 
schlossen (405), und der Vater wird verhindert, dem Hause nahe zu kom- 
men (389). Wie sehr die Zuschauer an derartige Darstellungen gewöhnt waren, 
zeigt uns am besten die «Asinaria», wo der Vater, der alle Ursache hätte, zu 
furchten, dass er auf seinen Abwegen ertappt werde, zusammen mit seinem 
Sohne und der gemeinsamen Freundin Philaenium vor dem Hause sich gütlich 
thut. Dort sieht ihn die Gattin (877), die V. 909 mitten unter die lustige Ge- 
sellschaft tritt und ihren Mann hinwegführt, während Philaenium mit dem Sohne 
ins Haus geht, 941 : immo intus potius : sequere hac me, tni anime. Aus allen 
diesen Auftritten geht hervor, dass der Vorplatz, auf dem die Klinen für vier 
Personen Platz finden, ziemlich geräumig gewesen sein muss. 

Der Ausstattung des Hauses ist endlich auch noch der neben dem Hausthor 
stehende Altar zuzurechnen, der nach attischer Sitte in der Regel dem Apol- 
lon Agyieus geweiht ist (vgl. S. 249) ; neben ihm scheint häufig noch ein ande- 
rer Götteraltar aufgestellt gewesen zu sein, vgl. Menander, Fgm. 740 und 748 K., 
Plaut. Aulul. 394 und 606; Bacch. 172; Merc. 676 ; Mosteil. 1093; Trucul. 476; 
Terent. Andria 726. Der Altar vor dem Hause des Periplecomenus in Ephesus 
(Mil. glor. 412) ist der Diana, der vor dem Hause des Kupplers (Plaut. Cure. 
71 und 123) der Venus geweiht. Pollux IV, 123 erwähnt ausser dem Altare des 
Agyieus noch einen Opfertisch ( Tpaicefa, T:i\j.^(xx(x lyipr^fsoL^ ij Oscopi^ wvoixa^^eto yj 
öüwpC;), vgl. Brunn, Ann. d. inst. 1856, 117. Auch vor den Eingängen der heili- 
gen Bezirke waren natürlich Altäre aufgerichtet, vgl. Plaut. Rud. 688, 691 und 694. 

Die Götterbilder und die Thürvorbauten mögen es zum Teil erklärlich er- 
scheinen lassen, wenn bei Plautus so oft vorausgesetzt wird, dass Personen, die 
nicht weit von einander stehen, einander doch nicht bemerken, aber in den 
meisten Fällen wird das wohl bloss mit der Freiheit oder Nachlässigkeit des 
Dichters begründet werden müssen, der es mit der Wahrscheinlichkeit auf dem 
Spielplätze des Theaters nicht mehr so genau nahm. 

Andere Gebäude als Paläste (in der Tragödie) und Bürgerhäuser (in der Ko- 
mödie) scheinen seit dem Ende des IV. Jahrhunderts nur ganz ausnahmsweise 
dargestellt worden zu sein. Eine OewpixY) <ncy)vY) ist in der oben S. 264 besproche- 
nen Komödie des Heniochos vorausgesetzt. 

Proskenien, die einen landschaftlichen Hintergrund darstellen, erforderte das 
Satyrspiel. Darauf bezieht sich wohl des Pollux Angabe (IV, 124), dass der 
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mittlere Eingang auch als oici^Xaiov gebildet sein könne. Reicher ausgeführt ist 
die satyrica scaena, die Vitruv (s. o.) beschreibt. Aber auch das Lustspiel mochte 
sich gelegentlich ähnlicher Schmuckwände bedienen, Beweis dessen ist Menan- 
ders cDyskolos», vgl. Frgm. 127, K. : ifj; 'AiTixi); vo|x(?;eT' elvai tbv toicov ^uXt^v, 
To NüjjL^aTov, 8* oöev icpc^p^opiai, 4>üXaff{u)v. Neben den üblichen Gebäuden war im 
cRudens» ein landschaftlicher Hintergrund angebracht, s. o. Ein Wechsel des 
Spielhintergrundes während des Spieles ist in der jüngeren Zeit so wenig nach- 
weisbar wie im letzten Drittel des V. Jahrhunderts. 

Wenn wir schon vorher (S. 255) die Möglichkeit zugeben mussten, dass seit- 
lich von dem eigentlichen Schmuckbau die den dargestellten Häusern benachbar- 
te Gegend durch Gemälde angedeutet war, so wird das fiir die Zeit der höher 
entwickelten Landschaftsmalerei als sicher betrachtet werden müssen. Dem IIL, 
vielleicht auch schon dem IV. Jahrhundert wird man die Erfindung der Periak- 
ten zuschreiben dürfen, der drehbaren Schmuckwände, die entweder an den 
Enden des Proskenion oder in den vorspringenden Paraskenien angebracht wa- 
ren (vgl. S. 126). Pollux beschreibt sie IV, 126 und 131: icap* ^xiTepoc l\ töv 8üo 
6up(i5v T(dv Tcepi TTjv {A^TiQv oXXai Süo eiev av, piCa ^xat^pcoOev, icpbc a^ al TcepCaxTOi aupi- 
Tcexi^yaTtv, ilj {a^v Se^ia vi l^u) ic6Xeü>c Sr^XoDffa, ilj S' ix^pa Ta ix iciXeoi^, piaXiaTäe toc 
4x Xijx^voc (hier sind wieder einzelne Fälle in missverständlicher Weise verallge- 
meinert; die typische Bedeutung der seitlichen Zugänge ist schon oben S. 266 
besprochen worden)... et S' iiciffTpa^eTev a{ :cep{axTOi, ilj Se^ia (jl^v a[A6{6ei tb :cSv(?), 
aiJLfdTepai Vi x<<^pav uTcaXXaTxouffiv... (13O xaTa6Xi^{AaTa Vi ufaff^xaia yj icCvaxs^ j{<Tav l^^ov- 
te^ YP^?^^ '^^ XP'^? '^^^ Spa[AaTü>v icpoff^dpouc* xaT66iXXeTO S* irt t«^ Tcepiaxtou^ Spo^ 
Jsixvüvia ^ öaXatiav ^ icoTaixbv t) «XXo ti toioÖtov. Wir lernen aus dieser Stelle zu- 
gleich, dass das Proskenion mit bemalten Tafeln (icCvaxe?) und Vorhängen ge- 
schmückt war, vgl. PoU. IV, 125: xXCviov... icapaTceTifffxaTi 8Y)Xoü[xevov, und Menander 
Frg. 1093 • ♦«X^^ Vfivi 8eT icXoü^(av, li 8^ ;(pifj(JiaTa TaOi* iailv Stj/i?, icapaic^Tafffx« xoU 
ßCoü, wo 0^15 wie bei Aristoteles im Sinne von c Theaterausstattung» steht. 

Lassen sich so über die Beschaffenheit des Proskenion auch aus unseren 
dürftigen literarischen Quellen noch einige wertvolle Einzelheiten ermitteln, so 
reichen doch unsere Nachrichten nicht aus, um auch von der übrigen Einrichtung 
des Spielhauses ein volleres Bild zu gewinnen. Aber die grosse Übereinstim- 
mung, die wir zwischen dem Proskenion des V. Jahrhunderts und denen der 
Folgezeit beobachtet haben, berechtigt uns zu der Voraussetzung, dass auch die 
übrige Skeneneinrichtung des IV. und III. Jahrhunderts der des V. im Wesent- 
lichen gleichartig gewesen sein müsse. Obergeschosse der Skene sind durch 
Inschriften ausdrücklich bezeugt in Delos (al eicavoD ffxiQval und icapaTxi^via tä av<o 
im Jahre 274 v. Chr., Bull. hell. XVIII, 162). Für die Gemälde dieser Schmuck- 
wände sind wir auf Vermutungen angewiesen. Dass Malereien, welche die freie 
Luft nachahmten, im hellenistischen Theater schon bekannt waren, darf man 
vielleicht aus den Bildern des von Heron beschriebenen Automatentheaters schlies- 
sen ; vgl. p. 264 (Thevenot): ouWv eyaCvsTo dv xw i?(vaxi iuXtjv a^poc y^YP*!*!*^^©^ 
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xai 6aXaff9Y;c. Denn wenn auch Heron von Alexandria erst im II. Jahrhundert 
n. Chr. gelebt hat (Diels, Sitzungsber. der Berl. Akademie 1893, 106; Deutsche 
Litteraturzeitung, 1895, 43), so geht doch seine Beschreibung des mechanischen 
Theaters auf Philon von Byzanz, einen Schriftsteller der späteren Ptolemäerzeit, 
zurück (Prou, M^moires prösentös ä Tacad^mie des inscr. I. Ser. T. IX, 1 884, 1 1 7). 
Auch der merkwürdigen Nachricht, Gramm, de comoed. p. XX, 28 Dübner, mag 
hier gedacht werden, da sie trotz mancher Unklarheiten doch wirkliche Kennt- 
nis hellenistischer Theatereinrichtungen zu verraten scheint: iv iapivc^ xaipw roXu- 
TcX^ffi Sairavai^ xaTeaxsuaCexo Vj 9Xy;vy; Tpi(i)p990i{ ctxoS0p.1fjlJt.a91, 7eicoixiX[jL^vY; rapaneraa- 
(Jiaai xal iOovai^ XsuxaT^ xai (jLeXa(vai^ . . . £ic tutcov OaXaaoY;^ tapiapcu deSou ... y^^ ^^'^ 
oupavou avaxT6pa>v xat Tcivtcov anXco^. 

Als selbstverständlich dürfen wir es femer betrachten, dass die Schwebe- 
maschine wie im IV. Jahrhundert so auch in jüngerer Zeit bekannt war. Sie ist 
den Erklärern der Tragiker wohl geläufig und auch im Automatentheater der 
späthellenistischen Zeit nachgeahmt — oder richtiger, wie das die Beschaffenheit 
der Marionetten notwendig macht, durch eine entsprechende Vorrichtung ersetzt 
(R. Schöne, Arch. Jahrbuch V, j6). Am Schlüsse von Plautus cAmphitruo» er- 
scheint Jupiter (V. 1 143) von Donnerschlägen angekündigt über dem Hause, da 
er sich nunmehr, ganz ähnlich wie Dionysos am Schlüsse der tBakchen», als 
Gott zeigt; und wenn er V. 1143 sagt: e^o in caelunt migro, so erinnert auch 
das an Wendungen, wie Eurip. Her. für. 872, Troad. 72, Orest. 1683. Dass ver- 
mutlich auch die Worte des Jupiter V. 863 (in super iore qui kabito cenaculo) auf 
solche Spielvorgänge hindeuten, ist schon S. 226 bemerkt. Die göttlichen und 
allegorischen Personen, die in den Komödien Menanders und seiner Zeitgenossen 
die Prologe sprachen, "EXs^/o?? Ai^p, 4>o6o(;, Nü5, *ApxToOpo<; u, a. (vgl. zuletzt 
Leo, Plautinische Forschungen, 192) erschienen in der Regel gewiss ebenfalls in der 
Höhe, während sie bei Plautus vermutlich alle auf dem gewöhnlichen Spielplatz 
auftraten. Diese den Prolog sprechenden Personen sind daher mit Recht den am 
Schlüsse der Tragödien auftretenden Göttern gleichgestellt worden, vgl. Euanthius, 
de com. p. 6, 4, R. : deinde Ösoü; «tco ixYj^avfJ?, id est deos argumentis narrandis 
ntachinatos ceteri Latini ad instar Graecorum habent, Terentius non habet, 

Dass die altübliche Form der Schwebemaschine bis in die Kaiserzeit hinein 
fortbestand, darf man aus dem Spottwort bei Dio Cassius (LX, 35) schliessen : 
IfTj Tov KXauäiov «Yx{ffTp(i) ei? tcv oipavbv «vevyj^^öfjvai (vgl. Crusius, Philol. 48, 7^^)* 

Über die Verwendung anderer Maschinen — von der Donnermaschine und 
ähnlichen Vorrichtungen können wir hier absehen — geben die schriftlichen Nach- 
richten keine zuverlässige Auskunft. Dass cEkkyklemata» irgendwelcher Art den 
hellenistischen Gelehrten von ihrem Theater her bekannt waren, möchte man aus 
den oben S. 235 erwähnten Nachrichten entnehmen. Ob der eS^Xixxpa, mittelst 
derer in Herons Puppentheater Schiffe über das Meer hingezogen wurden (p. 272, 
Thev.), in grossen Theatern eine ähnliche Maschine entsprach, wissen wir nicht. 
Die d^waipat, die in der delischen Inschrift (s. o.) um 270 v. Chr. erwähnt wer- 
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den, bleiben in ihrer Bedeutung unklar, obwohl sie in der jüngeren Literatur auch 
sonst genannt werden, so bei Polybius XI, 5, 8: vüvt 8e... YeyivaTs xaxoc^aveT;, xi}? 
TüXY)<; waTcep iTzhrfizq ext tyjv iSwaipav (iva6i63t!^OüffY;<; xtjv f^jxsT^pav ayvciav, und Cic. de 
provinc. consul., 6 : quibuscum tarn in exostra helluatur, antea post sipariunt 
solebat] vgl. Poll. IV, 129; Cramer, Anecd. Paris. I, 19 (Arnold, Rom. Theater, 18). 

Über das von Pollux beschriebene Stropheion und Hemikyklion enthalten wir 
uns aller Vermutungen, ebenso über die Vorrichtungen, die es den Schauspielern 
ermöglichen sollen, aus unterirdischen Räumen emporzusteigen. Doch mögen die 
Angaben des Pollux (IV, 131) hier eine Stelle finden, da sie auf die Orchestra als 
Spielplatz hinweisen : xw 8^ f^ixixuxXiü) xb jx^v (Jxiijiia ovojxa, \ 11 O^ai; xaxi tyjv opxT^j- 
oxpav, if) 8s XP^^* JtjXoOv 7c6ppa> xivi xfj? icoXco)? x6icov tj xoü; ev OaXaxxifj vtjxo|a^vou5 • . . 
(132) al Vi x^p(^viot xX({Aaxs(;, xaxa xa^ ex x(I)v e8a>X(oi)v xa6d8ou^ xs{(Ji6vai, xa £rS(i>Xa 
«TC* auxcov «vaTc^jjLxoüffiV xi Vt avai;i^9[Aaxa, xb jx^v iaxiv iv xij ffXYjv^ <I)^ xoxa|j.bv ivsXOcTv 
^ xoioOx&v xt irp6aa>TC0v, xb Se Trspi xou^ avot6a0{iiou^ dt^' (ov av^6aivov 'Epivv^e^. 

Allerdings muss es bei diesen wie bei manchen anderen Nachrichten der Gram- 
matiker fraglich bleiben, in wie weit sie aus dem wirklichen Theaterbrauch der 
jüngeren Zeit geschöpft sind, und in wie weit sie durch (richtige oder irrtümliche) 
Rückschlüsse aus den Dramen und aus Anspielungen der Komödien abgeleitet 
sind. Und im Hinblik auf die Unsicherheit dieser Angaben über das Maschinen- 
wesen muss auch die Frage offen bleiben, ob etwa schon in den grossen, reich aus- 
gestatteten Theatern der hellenistischen Städte, z. B. in Alexandrien, ein ähnlicher 
hoch gelegener Spielplatz bekannt war, wie ihn die Theatervorgänge der römi- 
schen Kaiserzeit voraussetzen, oder ob dieser Fortschritt der Theater ei nrichtung 
erst in der Zeit der römischen Herrschaft gemacht worden ist. 

Wir haben es bisher vermieden, bei unserer Untersuchung über das helle- 
nistische Theater auf die erhaltenen Bauten Rücksicht zu nehmen. Wir wollen nun 
darangehen zu prüfen, wie sich diese zu den Spielerfordernissen der jüngeren Dra- 
men verhalten, indem wir die zwei Bautypen dieser Epoche, das lykurgische Thea- 
ter und das Theater mit Stein-Proskenion, zunächst gesondert betrachten. 

Es ist einleuchtend, dass im athenischen Theater des IV. Jahrhunderts ein 
Zusammenspiel von Chor und Schauspielern nur dann möglich war, wenn wir den 
freien Raum zwischen den Paraskenien als Standplatz der Schmuckbauten be- 
trachten, wie wir das schon für die Skenenanlage des V. Jahrhunderts voraussetzen 
mussten, vgl. S. 255. Dieses lykurgische Spielhaus ist aber, wie es scheint, Jahr- 
hunderte lang unverändert geblieben, denn das steinerne Proskenion stammt ver- 
mutlich erst aus der sullanischen Zeit, vgl. S. 82. Nun ist es wohl von vornherein 
selbstverständlich, dass der Bau im III. und II. Jahrhundert in derselben Weise 
benutzt worden ist, wie im IV., dass also auch damals vor dem Proskenion (mö- 
gen wir nun dabei an eine cscaena ductilis» oder an einen Holzbau mit Pinakes 
denken) gespielt worden ist. Ohne Zweifel sind im athenischen Theater damals 
keine anderen Komödien und Tragödien aufgeführt worden als beispielsweise in 
Delos. Da nun aber hier, nachdem im Jahre 282 ein mit Pinakes ausgestattetes 
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Proskenion errichtet worden war (Bull. hell. XVIII, 162), im Jahre 279 an den 
Aufführungen der Komödien und Tragödien nachweislich ein Chor teilgenommen 
hat (Bull. hell. XIV, 397), so muss dieses mit einem Pinakes - Proskenion versehene 
Theater den gleichen Zweck erfüllt haben wie das lykurgische Theater, d. h. man 
muss in Delos wie in Athen vor dem Proskenion gespielt haben. Dazu kommt, 
dass ungefähr in der gleichen Epoche in Megalopolis vor einer cscaena ductilis» 
gespielt worden ist (S. 139), und es ist klar, dass die Schauspieler nicht in dem 
einen Theater in der Höhe auf dem Proskenion, in dem anderen in der Orchestra 
vor der Schmuclovand aufgetreten sein können. 

Entspricht aber, so wird man fragen, jene steinerne Pinakeswand, deren 
Aufbau wir in Oropos, Delos und Epidauros noch bis in alle Einzelheiten ken- 
nen lernen, den von uns soeben dargelegten Anforderungen, die von den helle- 
nistischen Dramen an die Ausstattung des Spielplatzes gestellt werden? Da be- 
darf es wohl zunächst kaum eines Beweises, dass jener hallenartige Vorbau den 
Erfordernissen der neueren Komödie sich auf das Beste anpassen lässt. Wir sahen 
vorhin, dass eine Gruppe von Häusern — in der Regel drei — der üblichste Spiel- 
hintergrund der Komödie ist. Das Stein -Proskenion aber lässt sich sehr wohl 
als Nachbildung mehrerer kleiner, flachdachiger Spielhäuser auffassen, die vorne 
mit Halbsäulen geschmückt sind. In der That hat eine neue Untersuchung des 
Proskenion von Delos ergeben (s. Abschnitt VIII), dass die Vorderwand in drei 
Teile, deren jeder eine Thüre hat, gegliedert werden konnte, so dass der ganze 
Bau in diesem Falle ein grösseres Mittelhaus und zwei etwas kleinere Nachbar- 
häuser darstellte. Das delische Stein - Proskenion giebt also jenes typische Stadt- 
bild wieder, das die plautinischen Prologe als Spielhintergrund der jüngeren Ko- 
mödie erschliessen lassen, Menaechm. 72 : kaec urbs Epidamnus est, dum kaec 
agitur fabula : quando alia agetur, aliud fiet oppidum ; Trucul. i : perparvam 
partem postulat Plautus loci de vostris magftis atque amoenis ntoenibus, Atfienas 
quo sine architectis conferat . . . Athenis tracto (f) ita ut hoc est proscaenium, 
tantisper dum transigimus karte comoediam, vgl. Rud. 32 ; Mil. glor. 88. Die Ta- 
feln an den Ecken der Proskenien mochten in den griechischen Theatern Bilder 
tragen, die für die einzelnen Städte verschieden waren und die Aufgabe der 
Periakten erfüllten. Ob die den Wänden vorgesetzten Säulen genau den Bürger- 
häusern der Wirklichkeit nachgebildet waren, brauchen wir hier nicht zu unter- 
suchen, denn dass die im Theater dargestellten Häuser wirklich mit Säulen ver- 
sehen waren, ist durch das Terracottarelief, das in einem ergänzten Exemplar 
bei Schreiber, Culturhist. Bilderatlas I, Tafel III, 4 und auch sonst oft abgebildet 
ist (s. Abschnitt VI), gegen jeden Zweifel sichergestellt. 

Das steinerne Proskenion ist in einer Zeit geschaffen worden, wo Komö- 
dien weitaus häufiger aufgeführt worden sind als Tragödien ( s. o. ). Darum ist 
es natürlich, dass der Bau in erster Linie den Erfordernissen der Komödie ent- 
sprechen soll. Aber es sind doch auch gerade für Delos Tragödienaufiiihrungen 
während des ganzen III. und II. Jahrhunderts bezeugt, vgl. Bull. hell. VII, 113 nr. 
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Vni aus 261 und nr. X aus 203 v. Chr., Bull. hell. DC, 147 aus 172 v. Chr.; auch 
die Formel : nToXs(Jiaia>v tw iyid'fi tw irpoJTCi), oiav ol 'ipotyt^loi aY(i>v{(a>vTai, in einem 
Beschluss des Inselbundes (Bull. hell. IV, 323, aus dem Ende des III. Jahrhunderts) 
bezieht sich wohl auf Delos, und Ende des II. Jahrhunderts hat dort ein Diony- 
sios seine Mitbewerber, xou^ tcoiy)!«; twv ipaYcoiicüv xal aaTupcov, besiegt (Bull. hell. 
XIII, 372). Es muss also das steinerne Proskenion doch auch für Tragödien einen 
geeigneten Spielhintergrund geboten haben. Nun könnte man sagen, dass die 
Zuschauer die Schmuckwand als eine rein conventionelle Vorrichtung betrachte- 
ten und bereit waren, die kleinen Häuser, wenn der Dichter es forderte, auch 
als Paläste oder Tempel gelten zu lassen. Ich glaube aber, dass es doch auch 
möglich war, mittelst des steinernen Proskenion einen höheren Grad von Wirk- 
lichkeitsschein zu erzielen. Man konnte z. B., wenn an dem Spielplatz ein Tem- 
pel dargestellt werden sollte, dieser Anforderung in der Weise genügen, dass 
man entweder vor der Mitte eine etwas höhere Tempelfassade aus Holz aufbaute, 
oder aber einen Teil des Proskenion etwa in der Länge von 3 oder 5 Inter- 
kolumnien durch Entfernung der Pinakes als offene Halle erscheinen Hess und 
darüber auf dem Proskeniondache einen Giebel aufsetzte. Wollte man aber einen 
grossen Palast darstellen, so konnten alle Interkolumnien geöffnet werden, so dass 
das Proskenion als eine vorgelegte offene Halle an dem dahinter befindlichen, 
höher ansteigenden Hauptbau erschien. 

Wo endlich, wie im Satyrspiel, ein landschaftlicher Hintergrund erforderlich 
war, da konnten, falls man nicht eine bemalte Wand davor stellen wollte, in die 
Säulenzwischenräume Pinakes mit entsprechenden Gemälden eingelassen werden. 
An die Halbsäulen und das Gebälk der Wand war man wohl längst so sehr 
gewöhnt, dass man durch diese conventioneilen Zuthaten in der Illusion sich nicht 
stören liess, sonst konnte man wohl auch leicht die Architekturglieder in irgend 
einer Weise verkleiden. 

Diese Auffassung der Pinakeswand scheint sich auf das Beste dem Bilde 
einzufügen, das wir von der Theatermalerei der hellenistischen Zeit auf Grund 
anderer Thatsachen gewinnen können. Wie wir vorhin sahen, wurde seit dem IV. 
Jahrhundert in der Tragödie wie in der Komödie die Schmuckwand des Hinter- 
grundes immer gleichförmiger, während andererseits die für Theaterzwecke ver- 
fügbaren Mittel immer knapper wurden. Man suchte daher, um nicht jedesmal 
das Proskenion neu aufbauen zu müssen, ein für alle mal einen Hintergrund 
von typischer Geltung herzustellen. Das konnte in zweifacher Weise geschehen. 
Man konnte eine Anzahl verschiebbarer Wände schaffen (scaenae ductiles), die 
nach Bedürfnis vor die Vorderwand des Spielhauses gezogen wurden, oder aber 
man baute einen bleibenden Rahmen auf und setzte darin Füllbilder ein, die 
ausgewechselt werden konnten, wenn es nötig war. Diesen Bestrebungen kamen die 
Fortschritte der hellenistischen Malerei zu gute, indem jetzt hinter der perspecti- 
vischen Darstellung auf glatter Fläche die körperliche Nachbildung der Bauten 
immer mehr zurücktrat. Dazu kam, dass man im Theater nicht mehr wie im V. 
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Jahrhundert strenge Nachahmung der Wirklichkeit erstrebte, sondern einer mehr 
phantastischen Richtung huldigte, wie die Geschichte, die Vitruv VII, 5, 5 von der 
Skene des Apaturius erzählt, und pompejanische Wandgemälde, die unter dem 
Einfluss der Theater raalerei stehen (s. Abschnitt VI), erkennen lassen. 

Das Proskenion mit Pinakes und die beweglichen Schmuckwände sind also aus 
den gleichen Bedingungen heraus entstanden und dienen den gleichen Zwecken« 
Im III. Jahrhundert hat man bald dieser, bald jener Einrichtung den Vorzug ge- 
geben. Wenn in den Inschriften von Delos in den Jahren 290 und 282 Proske- 
nia mit Pinakes genannt werden, dann aber im Jahre 274 das Spielhaus, wie es 
scheint, wieder von Grund auf neu gebaut und darin mehrere (TXYjval hergestellt 
werden, so ist das vielleicht dahin zu erklären, dass man erst einen Versuch 
mit Pinakes-Proskenien gemacht hatte, dann aber zur Einrichtung beweglicher 
Schmuckwände (axTjvai) übergegangen war, um in späthellenistischer Zeit das heute 
noch teilweise erhaltene steinerne Proskenion zu errichten. Im IL und I. Jahrhun- 
dert vor Chr. sind die steinernen Proskenien in den Städten Griechenlands fast 
allgemein üblich geworden, weil sie dauerhafter und daher auch billiger waren 
als die leicht abnutzbaren beweglichen Schmuckwände, für die man besondere 
Magazine bauen musste. In den reichen hellenistischen Königsstädten haben sich 
aber die verschiebbaren Schmuckwände, wie es scheint, noch länger erhalten ; 
denn von dort her sind sie vermutlich zu den Römern gelangt. 

Es würde nun noch erübrigen, die Frage zu erörtern, in wie weit Vitruvs 
Angabe über das Spiel oben auf dem Proskenion mit den Erfordernissen der 
hellenistischen Dramen sich vereinigen lässt. Dass überall dort, wo den Chören 
noch ein Anteil am dramatischen Spiel zufiel, ein derartig erhöhter Standplatz 
der Schauspieler undenkbar ist, braucht nach dem Vorhergesagten nicht neuer- 
dings nachgewiesen zu werden. Aber auch viele Auftritte der plautinischen Lust- 
spiele, so namentlich die S. 269 erwähnten Symposien, lassen sich auf dem schma- 
len hellenistischen Proskenion nicht durchfuhren, da der Vorplatz des Hauses 
und die vor ihm hinlaufende Strasse zusammen einen Spielplatz von mindestens 
4 — 5 Meter Tiefe erfordern. Diese Vorgänge wären aber auf dem Proskenion 
auch dann nicht darstellbar, wenn sie, wie man angenommen hat, in den griechi- 
schen Originalkomödien nicht auf der Strasse, sondern im Innern des Hauses 
(das durch Wegziehen der Vorderwand sichtbar gemacht wurde) sich abgespielt 
haben sollten; denn in diesem Falle würden die in der untersten Reihe in der 
Nähe der Skene sitzenden Zuschauer bei einer Bühnenhöhe von 10 — 12 Fuss 
von dem ganzen Symposion so gut wie nichts gesehen haben. Die aus anderen 
Thatsachen abgeleiteten Erwägungen aber, welche Vitruvs Angabe zu widerlegen 
oder doch wesentlich einzuschränken geeignet sind, werden wir besser im Zu- 
sammenhang des VII. Abschnittes darlegen. 

(E. R.) 



V. ABSCHNITT. 

DIE GRIECHISCHEN BEZEICHNUNGEN 
FÜR DIE TEILE DES THEATERS. 

In den Worten steckt oft ein Stück Geschichte, das nicht nur die Sprach- 
wissenschaft angeht. Die Entwickelung, welche im Laufe der Zeiten die Grund- 
bedeutung eines Wortes genommen hat, spiegelt auch die Schicksale der damit 
bezeichneten Dinge wieder. Und umgekehrt kann die geschichtliche Betrachtung 
eines Namens zu keinem Ziele kommen ohne Kenntnis der betreffenden Dinge 
und ihrer Wandlungen, 

Es mag nun freilich gerade auf dem hier zu behandelnden Gebiete ein 
missliches Unterfangen scheinen, die Geschichte der Bezeichnungen für die Denk- 
mäler und die Beschaffenheit der Denkmäler für das Verständnis der Namen 
fruchtbar zu machen. Denn in den wissenschaftlichen Arbeiten über das Thea- 
ter herrscht über den Zweck der Bauteile wie über den Wortsinn ihrer Namen 
vielfach eine solche Meinungsverschiedenheit, dass man in einigen Fällen noch 
nicht einmal über die Art, wie die einzelnen Namen zu den Dingen in Beziehung 
zu setzen sind, zu einer Einigung gelangt ist. 

Aber umsomehr muss jetzt, wo wir aus den Fundthatsachen soviel Neues über 
die Geschichte der Denkmäler gelernt haben, der Versuch gemacht werden, die 
schriftlichen Zeugnisse über die Bezeichnungen der Theateranlagen geschichtlich 
zu ordnen. Ansätze dazu sind in den neuesten Schriften über das griechische 
Theater schon mehrfach gemacht worden, insbesondere für die Geschichte des 
Wortes Ou(jl£Xy;, dem man, seit Wieseler darin den Namen eines Chorgerüstes 
wiedergefunden zu haben glaubte (s. Abschnitt VII), erhöhte Aufmerksamkeit 
zugewendet hat. In weiterem Umfang hat neuerdings W. Christ den Bedeutungs- 
wechsel einiger, auf das griechische Theater bezüglicher Ausdrücke darzulegen 
unternommen (Fleckeisens Jahrb. f. class. Philologie 1894, S. 27 f.), wobei er aller- 
dings zu Ergebnissen gelangt ist, die in einigen Hauptpunkten mit den hier 
vertretenen Anschauungen nicht übereinstimmen. 

Den Zwecken dieses Abschnittes lag es fern, eine vollständige Sammlung 
aller der Stellen zu geben, wo vom Theater und seinen Teilen die Rede ist. 
Es konnte sich hier nur darum handeln, die Bedeutungsentwickelung der ein- 
zelnen Worte in ihren verschiedenen Stufen festzustellen und durch einzelne 
Beispiele zu erläutern. Und es mag gleich im Voraus zugestanden werden, dass 
auch bei den gewählten Beispielen noch mehr als einmal Zweifel darüber ge- 
stattet sind, ob ein Wort im engeren oder weiteren Begriffsumfang zu verstehen 
sei. Wenn es hier oft so schwierig ist, ein sicheres Urteil zu gewinnen, so liegt 



I. 'OpxiiatpÄ. 277 



dies vor allem an der eigentümlichen Beschaffenheit der Überlieferung, der wir 
bei allen Untersuchungen über das alte Theater gegenüberstehen. 

Wie es uns, wenn wir vom Theaterspiel vergangener Zeiten reden, leicht 
begegnet, die uns geläufigen Einrichtungen des heutigen Theaters in die Ver- 
gangenheit zu übertragen, so ist es auch den Schriftstellern der hellenistischen 
und der römischen Zeit ergangen. Wissentlich oder unbewusst haben sie dem 
Bilde des jüngeren Theaters, das ihnen vor Augen lag, ihre Vorstellungen über 
den Spielplatz älterer Zeiten angepasst. Insbesondere gilt das von den Erklä- 
rungen, welche die Grammatiker und Scholiasten der Spätzeit uns vermittelt haben; 
hier liegen oft verschiedene Schichten gelehrter Ergebnisse über- und durch- 
einander, die zu scheiden nicht immer möglich ist. Vielleicht werden eindringende 
Untersuchungen der Quellenverhältnisse und des Sprachgebrauches über manche 
Punkte einmal grössere Klarheit schaffen, als sie bisher erreicht werden konnte. 

Wir haben uns darauf beschränkt, im Folgenden jene Theaterausdrücke zu 
behandeln, die für die Kenntnis des Theaters und seiner Geschichte von Belang 
sind ; wir durften daher die Namen untergeordneter Bauteile, die in den gang- 
baren Handbüchern genügend erörtert sind, ganz übergehen und brauchten die 
lateinischen Namen auch nur dort heranzuziehen, wo sie das Verständnis der 
Theateranlagen und ihrer griechischen Bezeichnungen zu fördern geeignet schie- 
nen. Um in der Anordnung des Stoffes wenigstens einigermassen dem Werde- 
gang des Schaugebäudes gerecht zu werden, empfahl es sich, zuerst die Namen 
fiir den Tanzplatz und den Zuschauerraum, dann die für die Skene und ihre 
Teile, zuletzt die Bezeichnungen des Spielplatzes im römischen Bühnentheater 
zu besprechen. 

I. 'Op^T^ffTpa. 

'Op^T^atpa ist der kreisrunde Tanzplatz, der auf der einen Seite von dem 
Zuschauerraum umschlossen wird. Dieser Name verblieb dem Platze auch, nach- 
dem er im römischen Theaterbau in zwei Hälften von ungleicher Bodenhöhe 
zerschnitten war. Die tieferliegende, den Zuschauern benachbarte Kreishälfte ist 
in griechischen Theatern (soweit hier überhaupt die römische Bauform angewen- 
det worden ist) vielleicht noch zu chorischen Aufführungen benutzt worden ; ihr 
verbleibt der Name Orchestra auch noch im Gegensatz zu dem erhöhten Spiel- 
platz der Schauspieler, den man als Sprechplatz, Xo^cTov (s. u.), bezeichnete, vgl. 
Phot. op)j*^aTpa, xpwiov dxXT^Or; dv t^ «Y^P?» ^*'^* **'' "^^O öeaipou xb xaxci) ifjpiixuxXiov. 
Während aber die Griechen diese tiefer gelegene Kreishälfte auch xovCaipa nennen 
(s. u.), verbleibt ihr merkwürdiger Weise bei den Römern, wo sie nicht als Tanz- 
platz, sondern als Zuschauerraum benutzt wurde, durchwegs der Name orchestra, vgl. 
ausser den oft angeführten Beispielen aus römischen Schriftstellern, CIL. X, 1443 
(Herculaneum): theatrum orchestram (das Spielhaus stammte also aus einer anderen 
Bauperiode); IX, 4133 ( Aequiculum) : orchest]ram straverunt, podium et tribunaL 

Aber auch der römischen Bühne wird, da sie die eine Hälfte des alten Tanz- 
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platzes einnimmt, gelegentlich von den Griechen der alte Name bpxh^P^ belassen, 
während sie bei den Römern immer als pulpituin bezeichnet wird. Vgl. Suidas, 
Etym. m., Schol. Gregor. Naz. (Herm. VI, 490): [xeta Vi rliv ffXTjvt)v eiOu? xal ta -jcapa- 
ffxi^via, V) op^T^Tcpa* cüvt\ W dotiv 6 tiiuo? h i% ffav{3a>v l^^^v tb ^Ja^oc» i?' ou OeorpCCouaiv 
cl |ii(|iioi, Gramer, Anecd. Paris. I, 8, 15: iicsiSiv 8^ et(; Tt)v 6pxi^<rcp«v eioi^px^TO, -»iv Stj 
xal XoYctov xocXoüffiv, I, 9, 26: ip^T^oxpav, >]jv Ifaaav xai XoycTov, Gramm, de comoed. 
VII, p. XVII, Dübner: h x^P^? ^ xwjxixb? eiofjYSTO 4v t^ bp^T^orp« tw vOv Xe^oiA^vo) Xo- 
Y6(cj), (Argum. Arist. Nub. I). Diesem Sprachgebrauch schliesst sich Isidor Origg. 
XVIII, 43 an, wenn er sagt: scaena autetn erat locus intra theatrum in tnodunt 
domus instructus cum pulpito, qui pulpitus orckestra vocabatur, übt cantabant 
comici et tragici atque saltabant histriones et mimu 

2. 6 U {A^XV). 

0u{jlAy) (von Öüeiv) bezeichnet die Opferstätte, den Altar. Im engeren Sinne 
wird das Wort für einen Teil des Altars gebraucht in der delischen Inschrift Bull, 
hell. XIV, 397 (aus dem Jahre 279): ty)v Ou(jl^Xy;v toO ßwixou toO iv Tij vi^aw xoviaaavxi. 
Die OufA^Xy; im Theater ist der in der Orchestra stehende Altar, vgl. Poll. IV, 123: 
Vj Se op^T^jorpÄ toü x®P®^» ^^ ^ **' ^ Öü|jlAy) eue ßiiixa oü^ä tlxt ßoi>(Ad^, denn so wie 
jeder andere mit Trittstufe versehene Altar kann auch dieser als ß^jx« dienen. 
Insbesondere ist die 6u[a^Xy2 der Platz des Flötenbläsers, vgl. Kaibel Epigramm, 
p. XIII, 474 a (Sparta): oux^xi TaT^ 6u{A^Xai(; TaT^ euaTC^devoi^ TcapeSpeub) Tepicvoe (x£Xiq 
xeXoeScov tsT? XiYupotai x®Po^?« Aber nicht nur die Musiker, sondern alle musischen 
Künste haben an der OuiaAt^ ihren Platz, auch die Rhapsoden (Kaibel Epigramm. 
lOi) und die Paroden (Athen. XV, 699 a). Wo der Altar einer grösseren Stand- 
stufe ermangelte, konnte daneben ein besonderes ßfJixa aufgestellt werden, auf das, 
wie es scheint, ebenfalls der Name Ou|jt.AiQ übertragen wurde. 

Eine Ou(jl^Xt) kann natürlich auch dort errichtet werden, wo kein Schauspielhaus, 
keine Skene besteht. So giebt es in dem knidischen Heiligtum, das in dem Epi- 
gramm Kaibel 781 beschrieben wird (Benndorf, Samothrake II, 84), eine ioiBotaiv 
Ou(jlAy2. Und dasselbe meinte vielleicht der Gewährsmann des Plutarch, Sulla 19: 
ti ixivtxia TiJ? l*«X^? ''Sy^^ ^^ 0T^6ai? luepl tyjv OlSiicsSeiocv '».^-^^r^^^ xaTaaxeuiaa^ OuptiXriV. 

Der Name 6u{x^Xiq, Opferstätte, ist sodann vom Altare auch auf den umgeben- 
den Platz ausgedehnt worden ; für diese Dehnbarkeit des Wortes ist ausser dem 
Sprachgebrauch der Tragiker die Thatsache bezeichnend, dass in Epidauros die 
Tholos Oufxi'AY) benannt werden konnte. Schon Pratinas scheint Oupi^XY] in solchem 
weiteren Sinn verwendet zu haben, wenn er sagt (Fgm. i B, Athen. XTV, 617 c): 
t{(; h 06pu6o(; oSe ; t( TaSe vx )(opsu[AaTa ; ti^ S6pi{ IfjioXev k%\ Aiovuaiada TcoXuica- 
Tayoc Ou{i.£Xacv ; 

Häufig werden Ou^xOsy; und zikr^'^ri als die Wahrzeichen von Musik (im weite- 
sten Sinne) und Dramatik einander gegenübergestellt. So wird in dem Epigramm 
des Simmias (Anth. Pal. VII, 21, Bergk, PLG. III, 497) der Epheu bezeichnet als 
6u|i.^Xy;ji xal bi cxTjvijji xeOiQXd)? ßXaiab? 'A^^apvdrj? xtaaö?, weil er sowohl die musi- 
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sehen wie die dramatischen Sieger der dionysischen Spiele auszeichnet. Eine 
ähnliche Gegenüberstellung scheint in dem Epigramm des Hedylos (auf den Flö- 
tenspieler Theon) vorzuliegen, Athen. IV, 176 c (Pregcr, Inscript. metr. 43), wo 
wohl (mit Bergk) zu lesen ist: {xfjxwv xtqv OufjLAr^aiv ^api;. Damit darf man das 
späte Epigramm auf die Mime Basilla in Aquileia (CIG. 6750, Kaibel Epigramm. 
609) vergleichen ; Sj^av ^oivi^eaaav dv axYivaTai XaSoÖaa icavioCtjc «pstij? h (jLe{{Jioi^, elxa 

Mit besonderer Vorliebe wird das Adjectiv OufjieXixb^ von den nicht dra- 
matischen musischen Künstlern gesagt, vgl. Isidor. Origg. XVIII. 47 : thymeli- 
ci autem erant musici scenici, gut in organis et lyris et citharis praecinebant et 
dicti thymelici, quod olim in orchestra stantes cantabant supra pulpitum, quod 
thymele vocabatur. Schon im IV. Jahrhundert werden die OujxsXixsl h.'^isi^z^ den 
skenischen entgegengesetzt, vgl. Stratonikos bei Athen. VIII, 359 b: y^l^vi^öü? l\ 
«Ywva^ Si2Ti6^T(i)9av 'HXsToi, KoptvOici 8e öufxeXixou^, 'AOrjvatoi 5d ^xr^vixou;. Und der 
Zuruf 6upi.£Xixav lÖi jxixap 9iXo9p6v(i)<; ei*; Ipiv (Fragm. adesp. lyr. 107, p. 723 Bergk), 
der ix twv xaXou[jL^va>v AsXfixwv (Choeroboscus ed. Hoerschelmann, in Studemund, 
Anecdota p. 84) entlehnt ist, gilt offenbar einem Teilnehmer des musischen Py- 
thien - Wettkampfes. 

Der «Yü)»' laoTcuOio? Ou|i.eXix6?, der im III. Jahrhundert v. Chr. an den Museen 
von Thespiai neugeordnet wurde, steht den epischen Dichtern, den Auloden 
und Auleten offen (CIGS. 1735)1 und ebenso wird der Agon der apollinischen 
Ptoia in Akraiphia, der nur musische, keine skenischen Agone umfasst (CIGS. 
4147), als 6üiJLsXixb? bezeichnet (CIGS. 4137). Vitruv V, 7, 2 berichtet, dass von 
den Skenikern die Thymeliker geschieden würden, quod . . . suas per orchestram 
praestant actiones. Die Akten der Saecularspiele vom Jahre 17 v. Chr. fEphem. 
epigr. VIII, 225 f.) erwähnen \ludos\graecos thymelicos in theatro Potnpei h, III, 
graecos asticos (das sind dramatische Spiele) in theatro, quod est in circo Fla- 
minio, und eine Inschrift von Aphrodisias aus neronischer Zeit (CIG 1820) be- 
lobt eine Festgeberin, Iv xe toT^ 6u(jLeXixoT^ xal ffXYjvixoT? «ywaiv li icpcoTeuovia iv Tij 
*A9(a axpoa|jt.aTa auTvjv icpcoico^ dtYayou^av. 

Eine noch weitere Bedeutung scheint das Wort Oujx^Xv] in einigen Wendungen 
anzunehmen, in denen man es am liebsten im allgemeinen Sinne von «Spielplatz» 
fassen möchte, so wenn es in einem Epigramm auf die Muse Thaleia (Anth. 
Pal. IX, 505) heisst : Ipya 8^ ^cotcov oi^ öaCwv Oüu.^XY|jt fiXoxpoiaXoiffiv aOupo), oder 
wenn Alkiphron (II, 3, p. 240 Bergl.) den Menander sagen lässt: SpajjLaToupYsTv xi 
xaivbv TaT<; iTigaiai^ Ou^x^Aaii;. Freilich kann hier sowohl wie in den Worten des 
späten Epigramms, mit denen Alkibiades den Eupolis höhnt, ßaTcxei; jx* 4v 6u- 
|xAy;<tiv, 6y<^ ^^ ^5 xüjxaji tcovtoü (Schol. Arist. III, 444), auch schon an die späte 
Verwendung des Wortes im Sinne von c Bühne > gedacht werden. 

Während nämlich 6üjx0.yj und OujxeXixb; bis in die letzte Zeit des Griechentums 
für die Bezeichnung des Orchestra - Altars und der an ihr abgehaltenen musischen 
Aufführungen üblich bleibt, findet sich daneben seit der Kaiserzeit OujxdXv) auch 



2oO V. Abschnitt. Die griechischen Bezeichnungen für die Teile des Theaters. 

in der Bedeutung Bühne verwendet, so dass Theaterdichter oder Schauspieler als 
ol «xb Tii(; 6j{jiAy2(; bezeichnet werden (Plut. Alex. 6^^ Demetr. 12, Luc. Salt. 7€>), 
Dieser Bedeutungsübergang lässt sich auf verschiedene Weise erklären. Es kann 
der Name 6u(jLrAv) (ebenso wie der Name Orchestra) vom Tanzplatz auf die römi- 
sche Bühne übertragen worden sein ; oder aber es hat die Thatsache, dass in 
den Bühnentheatern die Musikanten oder die Thymeliker in der Regel auch 
ihren Platz auf der Bühne hatten, dazu geführt, den Namen des Standplatzes 
der Musiker auf das Logeion zu übertragen ; endlich hat vielleicht auch der 
Umstand, dass der Altar jetzt in einigen Theatern auf der Bühne seinen Platz 
erhielt, bei dieser Namensübertragung mitgewirkt, vgl. Suid. s. v. oxtjvt^ : . . . laxi 
[ACTa TYjv op^i^orpav (Bühne) ßa>[xb^ toO Aiovuaou, 0; xaXstTai Ouia^Xy; Tcapa to Ousiv* (xeToe 
^\ TY)v Ouix^Xyjv ifj xovC^Tpa. 

Dieser Gebrauch von Ouia^Xy) findet sich mehrfach in den Aristophanes - Sche- 
uen, vgl. Av. 673: (i; iv 6ü[xO.T) y«P ^poawxetov i^^XOev l^^uaa (da der Flötenspieler 
in der Rolle der Prokne auf der Bühne erscheint, trägt er eine Maske), Eq. 149 : 
ü>^ iv 6u(Ji^X-y; Se to ava6aive, £q. 4^2 : ib {xev KX^covo^ xfji; ^M^i\r^^ uTce^ijXOov i:p69(o- 
7C0V, Eq. 5^9* 010^ foT? v£oi? x^^povT«? isl twv 7coiy;twv xal jxt) xoT^ ap)(a(9i; xat el? t^<v 
ÖüjjlAtjv rapioOffi icpwiov. Auch in der Erklärung, welche Timaeus von 6xp{6a( giebt 
(s. u.): iciJY|iia xb dv tw OsaTpu) tiö^|i.6vov... Ou^x^Xy; y«P oüS^tco) ^jv, ist das Wort so zu 
deuten. In anderen Nachrichten dieser späten Erklärer wird man dagegen wohl 
an der älteren Bedeutung Orchestra festzuhalten haben, so wenn Ulpian zu De- 
mosthen. Mid. p. 53^ sagt: ex^Xeue yap h vofxo^... xou^ Vt aT((Ji9u^ i7:iXa|j.6ave90ai xi}^ 
/£ipb<; xat i\i^tv^ ix xfji; Ou|xiXY)(;, vielleicht auch bei Suidas s. v. ^a68oUxo^ (Schol. 
Ar. Pac. 715)' '»'S^stv 8^ ItCk xfj? Oujjl^Xy;? ^a68o96poi tiv^^, of ifj? 6uxoa|i.(a5 i|j.^XovTo twv 
Osaxwv. Häufig wird man im Zweifel bleiben, ob OupL^Xy; als c Bühne » oder als 
€ Orchestra» (Spielplatz im allgemeinen) zu verstehen ist. Der Attikist Phrynichos 
hat daher das Wort seiner Vieldeutigkeit wegen ganz aus dem Sprachgebrauch 
verbannen wollen, p. 163, Lob.: Ojjx^XriV... ol 8s vQv ItCk xoO xotcou iv xw Oeaxpo), iv oi 
auXYjxai xal xi6ap(i)8oi xat oXXoi xiv^^ otYcuvC^^ovxai, 9u {a^vxoi Iv6a (Ji^v x(i>{A(j)Sot xal TpaYü>8ot 
«YwvfCovxai, XoYsTov ipeT?, Iv6a 8^ ol ocuXvjxal xal ol ^opol op^ri^axpav, jxt; X^y^ ^^ Ouix^Xyjv. 

3. napo8o^. 

Die icapo8oi sind, wie der Name besagt, die Zugänge, die von den Seiten 
her auf den Spielplatz führen. Darum heisst auch das Einzugslied des Chores 
7:apo8o<;. Als eine Skene erbaut worden war, blieb den seitlichen Zugängen in 
die Orchestra der alte Name, im Gegensatz zu den aus der Skene heraus- 
führenden t mittleren» Thüren, vgl. Aristot. Eth. Nikom. IV, 11 23: xat xio(jLü>8cTq 
){opy;y<»>v ^v xij icapi8a) wop^üpav sij^f^pwv wdTcep ol MeYapet?, Semos von Delos (FHG. 
IV, 496) bei Athen. XIV, 622 c: ol 8^ (paXXo(pipoi. . . -jcap^pxovxai ol piev ex TCap68ou, 
ol 86 xaxa jjL^jai; xi? Oiipa? (letztere sind die Thüren der Skene oder des Proske- 
nion). Bei demselben Gewährsmann findet sich auch der Name icuXwv für den 
Thorbau der Parodos (Athen. XIV, 622 b) : ol 8s löü^aXXoi ciYij 8ia toü -tcuXcovo^ 
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etjeXOovTe^, Stav xaii {a^tiqv tyjv op^i^Tcpav Y^v«*>vTai, eiciotp^^oü^iv e?^ ib ö^atpov, vgl. 
die Inschrift von Pergamon, Bd. VIII, N** 236 : 'AxoXXiJwpo; ... xbv icuXcova %ai 
xh ev auT(j) ejxTc^tajtJia AiovuffCi) xaOiQY£P>^vi xat tc«) 8i^|jl(i) (oben S. I53)* 

Als im römischen Theater die beiden Parodoi mit in den Sltenenbau einbe- 
zogen waren, und nun neue Zugänge in die tiefer liegende Orchestra gebaut 
werden mussten (vgl. Abschnitt VIII), konnte der Name, da es jetzt zweierlei 
seitliche Zugänge gab, mehrdeutig erscheinen. Doch wird auch bei den Schrift- 
stellern der Kaiserzeit icapoSo; noch schlechtweg von den seitlichen Orchestra-Zu- 
gängen gesagt, vgl. Flut. Arat. 23 : iTcian^ja; 5s TaT<; TcapoSoi*; ^xai^pwOsv tou(; 'AxoLiohq 
oiiixoq «xb TfJ? axY)vfj5 et^ [x^jov rpoijXOs, Schol. Ar. Eq. 149 (avaöaive (Tb>TY;p t^ icoXsi xocl 
vwv favsl^) fva, fTjciv, 4x Tfj? i:ap6Sou iicl xb Xoyetov ivaö*?)' 5ia xi o3v 4x xfj? icapoBou ; 
xoOxo Y*P ®^^ «vaYxocTov. Auch bei PoU. IV, 126 müssen unter den icapoJoi die 
unteren Orchestra -Zugänge verstanden werden, da er f rechts» und c links» von 
einem anderen Standpunkt aus als bei den Periakten scheidet und dann fort- 
fahrt: etffsXöivxe? 5s xaxa xyjv op^i^axpav stcI xy)v oxtqvyjv ava6a(vouai 5ia xXijxaxcdv. Eben- 
sowenig liegt ein Grund vor, Poll. IV, 128 (ifj jATixav^ . • . xstxai xaxa xy;v apiQx&pa^ 
TcapoJov), wo links ebenfalls vom Standpunkt der Zuschauer aus gesagt ist (vgl. 
S. 233 und 256), das Wort anders aufzufassen. 

Im Gegensatz zu den Orchestra-Zugängen scheinen die auf die römische Bühne 
mündenden Zugänge als o\ avw icapoBoi bezeichnet worden zu sein. Unter dem 
Einfluss dieses Sprachgebrauches hat Plutarch von t oberen Zugängen» auch schon 
bei dem Theater des IV. Jahrhunderts gesprochen, wenn er (Demetr. 34) von Deme- 
trios erzählt: auxb^ 8s xaxa6a^ cojzsp 0! xpaY<}>Bol 5ia xwv avo) :;ap68b>v, sxi jxaXXov 
sxicstcXtqyp-^vwv xwv *AÖ7}va((i)v xy)v «px^Qv xoö \b^(0\j izipa^ iizovfiooLXO xoö ^iouq auxciv. 
Denn offenbar will er damit sagen, dass Demetrios nicht wie die anderen Be- 
sucher des Theaters durch die Eingänge der Orchestra, sondern vielmehr wie 
die Schauspieler aus der Thüre des Spielhauses hervorgetreten sei. 

Seltener begegnet der Ausdruck slfjoSo?, den Aristophanes gebraucht bei 
dem Einzug der Wolken (Nub. 326: zapa xtjv sr<joSov) und der Vögel (Av. 296: 
ou5' iSsTv 2x* 2j0* utc* «ixwv xsxo(jL^vb>v xtjv s^aoSov, vgl. Schol.), doch kannte ihn 
Didymos, Harpokr. s. v. icapajx'^via ... 6 8s A{8uji.o<; xaq sxax^p(i)6sv xfj? bpyrf^ixp^q 
st^oBou; ouxo) 9Y;al xaXsTaöai, vgl. Schol. Soph. Ai. 866: oi iiub y^opoXi icpoiacriv ÜTKep 
sx Biafop(i)v x6i:a)v xax* aXXyjv xat aXXyjv sr^oBov. 

4. Ö^axpov. 

ö^axpov bezeichnet ursprünglich die c Gesamtheit der Zuschauer», wird aber 
seit der Zeit, in der man sich nicht mehr mit Holzgerüsten (rxpia) begnügte, sondern 
für die Aufnahme der Zuschauer einen ansteigenden Raum (erst durch Erdbauten, 
später durch Steinbauten) kunstvoll herzurichten verstand, auf den Zuschauer- 
raum selbst übertragen, vgl. Zeitschr. f. österr. Gym. 1887, S. 277. So spricht schon 
Thukydides VIII, 93 von einem dionysischen O^axpov im Piräus (vgl. Lys. Agorat. 32}, 
Xenophon Hell. IV, 4, 3 von einem O^axpov in Korinth. 

36 
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Das gilt natürlich nicht nur für den Zuschauerraum, der neben einem Tanz- 
platz angelegt ist, sondern auch für jeden andern. Xenoph. Hellen. VII, 4, 31 
spricht daher von einem O^aipov auch in Olympia (vgl. Olympia, Textband II, 
S. 79, Dörpfeld), obwohl es dort niemals ein skenisches Theater gab, und in 
dem Volksbeschluss für Eudemos von Plataiai (CIA. II, 176) ist mit den Worten 
Tzoiti^iq Tou aTaSiöu xai toü Osaxpoü toÖ IlavaOr^vaixoü die Herstellung des Rennplatzes 
und Zuschauerraumes im athenischen Stadion gemeint. Ein O^axpov xb stci toö aTaJtou 
wird Anfang des III. Jahrhunderts in einer Inschrift von Eleusis genannt, Athen. 
Mittheil. 1894, S. 180. Und in einer Inschrift von Oropos aus der Zeit zwischen 338 
und 322 (CIGS. 4255) lesen wir Z. 29: X{Ooi<; 8i -/p-^cisTai toT; ix toö ösaipou xaxi xbv 
ß(i)[xiv, hier war also neben dem Altar ein ansteigender Zuschauerraum errichtet, 
der gelegentlich der grossen Opfer und der am Altare abgehaltenen musischen 
Agone der 'A|xfiapiia (vgl. CIGS. 414) benutzt wurde. 

Da aber der hoch emporsteigende Zuschauerraum der musisch -dramatischen 
Spiele an Stattlichkeit die entsprechenden Anlagen der gymnischen Spielplätze 
weit übertraf, so ist es natürlich, dass O^axpov schlechtweg vorzugsweise von 
dem Schauraum neben der Orchestra gesagt wurde. Dieser Gebrauch ist bis 
in die römische Zeit hinein so sehr vorwiegend, dass auch die Lateiner vielfach 
theatrum an Stelle von cavea sagen und häufig, ebenso wie die Griechen, O^atpov 
als den einen Teil des Schauspielgebäudes den anderen Teilen (der Orchestra 
oder der Skene) entgegensetzten, vgl. die Akten der Saecularspiele (Ephem. 
epigraph. VIII, 231, Z. 100): in scaena, quoi theatrum adiectum non fuit, Z. 153 
theatrum positum et scaena; CIL. X, 833 (Pompeii): cryptam tribunalia t/iea- 
trum; CIL. XI, 3620 (Caere) ; theatrum scaena; CIL. X, 1443 (Herculaneum) : thea- 
trum orchestram ; CIL. IX, 3857 (Supinum) : theatrum et proscaenium refecerunt ; 
ebenso CIL. XI, 2710, Liv. XL, 51,3. Auch die Wortbildung amphitheatrum setzt 
noch die engere Bedeutung von ö^atpcv als herrschend voraus, vgl. Dio Cass. XLII, 
22 : ö^aipiv Ti xuvr^yeTixcv Ixpitiaa;, xai «lA^tOiaTpov ix tou ic£pi5 waviocyoOfiv £$pa? avsü 
cTxr^vfj^ 1*/^^ irpoffcpplörn Friedländer, Sittengeschichte der röm. Kaiserzeit IF, 558. 

Da ferner der Zuschauerraum meistens die grossartigste Anlage des Schau- 
spielbaues ist und den Spielplatz, die Orchestra, gleichsam in sich einschliesst, so 
hat sich der Name O^axpov auch auf den ganzen Bau ausgedehnt. Schon bei Schrift- 
stellern des späteren IV. Jahrhunderts vor Chr. schimmert manchmal diese allge- 
meinere Bedeutung durch. Als man dann in römischer Zeit Zuschauerraum und 
Spielhaus zu einer einheitlichen Bauanlage zusammenfasste, gewann diese Verwen- 
dung des Wortes natürlich grössere Ausdehnung. Daher konnte man, ganz wie wir 
es heute thun, das Herodestheater als Oiaxpov üTcwpoytsv (Philostr. V. Soph. II, i, 5), 
das kleine Theater von Pompei als theatrum tectum (CIL. X, 844) bezeichnen und 
ein Odeion als OsaxpostBI; (CIG. 4614) beschreiben. Doch bleibt daneben O^axpov 
auch im engeren Sinne von Zuschauerraum bis in die späteste Zeit in Gebrauch. 

*E:rt0^axpov als Name des oberen Stockwerkes des Zuschauerraumes begeg- 
net uns in den delischen Inschriften von 250 v. Chr. (Bull. hell. XVIII, 164). 
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Die übrigen Bezeichnungen fiir die einzelnen Teile des Zuschauerraumes, die 
Keile, Umgänge, Treppen und Stufen, dürfen wir hier bei Seite lassen. 

5. S X Y) V T^ . 

SxiQVTj ist ein aus Holz und Zeug aufgerichteter, überdachter, zur Wohnung 
geeigneter Bau, der in der Regel nur eine kurze Zeit hindurch zu dienen be- 
stimmt ist. Das deutsche Wort c Zelt > entspricht dem griechischen jxtjvt; in 
Rücksicht auf das vergängliche Material, darf aber nicht dazu verführen, die 
Gestalt der Skene nach Art unserer Soldaten- und Reisezelte zu denken. Viel- 
mehr gleicht die Skene im Grundriss und Aufbau dem aus festerem Material 
errichteten Wohnhause; vgl. Hesych: <txiqvt^* ifj onzo S^Xtuv y) icspiöoXafwv olx(a, Etym. 
m. 743, 12: jxiQVYj . . . ol 8e 5^p|i.aTa xat !;ti)jTiJpa(; (Bekker, Anecd. 302, 31: atpci)- 
TfJpJtc) xal Joxoü^, 01^ xaxaTCT^Y^'^'f^^ i:a<ja if; ffxyjvi^. Solche ffxr^vai werden besonders 
zu Festzeiten errichtet, um den in grosser Zahl zusammenkommenden Fremden 
und Festgesandten als Schlaf- und Speiseräume zu dienen, vgl. Eurip. Ion 1128: 
a^xfi^peic jxTjvi^ avCaiiQ tsxtovwv {xo^rO'^jxaaiv (ll33f.), [Andoc] in Alcib. 30: tsutw 
axYjvYjv {JL6V riepfftxYjv 'E^e'jioi Si^Xaatav Tfj^ ^riif.ooiixq eiryjSav, Mysterieninschrift von 
Andania (Le Bas-Foucart 326) Z. 35 : oxaviv hl jjlt; ixiTpeTcivta) oJ Upol \Lrfii)f(x Ixsiv 
dv TSTpaYtivo) {jis{((i) icoScov TpiixovT«, [Lrfik icepiTiO^fxsv lat^ oxavaT^ jjli^ts S^ppsi^ {jlt^ts 
aiXeia;. Diese axr^val können zuweilen auch sehr grosse Massverhältnisse haben 
und in ihrer Bauart und Baueinteilung stattlichen Palästen gleichen, ich erinnere 
nur an die Riesenzelte Alexanders des Grossen (s. Chares und Phylarch bei 
Athen. XII, 538 c, 539 d ) und an die von dem Rhodier Kallixenos beschriebenen 
Bauwerke Ptolemaios II und Ptolemaios IV (Athen. V, 196 und 204 d), vgl. Böt- 
ticher, Tektonik P, 260 f 

Wenn von einer oxyjvt) bei Schauspielen gesprochen wird, so könnte darunter 
sowohl ein kleines Haus, das den Schauspielern als Ankleide- und Aufenthalts- 
raum dient, als auch ein grösserer Holzbau, der an der Orchestra als Spielhin- 
tergrund aufgestellt ist, verstanden werden. Da aber der am Spielplatz seit der 
Zeit des Aischylos errichtete Bau allein die Aufmerksamkeit der Zuschauer auf 
sich zieht und auch er allein für den Verlauf des Dramas bedeutsam ist, so 
wird ihm der Name Skene schlechtweg zugelegt, wobei eine Zweideutigkeit um 
so weniger entstehen konnte, als eben diese Skene schon seit dem V. Jahrhun- 
dert auch den Ankleideraum der Schauspieler in sich schloss, vgl. S. 202. Die 
ursprüngliche Bedeutung des Wortes hat noch Isidorus ganz richtig bezeichnet, 
wenn er sagt (XVIII, 43): dtcta autem scaena Graeca appellatione eo, quod in 
speciem domus erat instructa. 

Diese Benennung des Schauspielhauses muss schon im V. Jahrhundert all- 
gemein üblich geworden sein. Dass bereits Agatharchos eine Schrift icept axyjvfj; 
betitelt habe, möchte man aus Vitruv VII, praef 1 1 entnehmen (S. 200). Bei 
Aristophanes Thesm. 658 ist zwar der Ausdruck axYjval von den Festzelten der 
Frauen zu verstehen (vgl. S. 247), ebenso Pac. 880 (ei^ *'IaOii.ia axTjvYjv i;ji.auTOü xw 
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Tziei xaraXocjjLÖavo)). Wenn aber die Choreuten Pac. 729 sagen : iliiAsT^ Ik t^w^ tdcBs 
xa oxsÜTi irapaSovTsc xot^ dtxoXou6ot^ S(i)[i.sv ac^l^eiv, coc eico6ac9i {Adt>aara icspl xa^ ffxiQva^ 
icXsTjxci xX^TCxai xüTcxalJeiv xat xaxoiroisTv, so liegt es am nächsten an die Schauspiel- 
häuser zu denken, da von anderen Skenen sonst in jener Komödie keine Rede ist 

Die zu Schauspielzwecken auf oder an dem Marktplatz errichteten Häuser ver- 
steht auch Plato unter den jxYjvai, Legg. VII, 817, wo er den Gesetzgeber zu den 
Tragödiendichtern sprechen lässt: [ir^ Sy; Si^rjxs ii\t.aq ^a8{(i)(; yi oüxw; Ofxä^ tcoxs 
Tuap' Tf3|i.Tv iaaeiv jx-/;va5 x£ 7:'^5<3^vxa5 xax* ayopiv xal xaXXi^wvou^ üxoxpixa^ ctjaYfltY®" 
ixivou;. Ganz klar ist diese Bedeutung bei Xenoph. Cyrup. VIT, i, 54» (wo die 
festen Wagentürme des Kyros beschrieben werden) : xoö Ik icüpYOu wdxep xpayi- 
xfj^ axrjvf;^ xwv ^jXcuv ra^o^ e/ovxwv xal erxoaiv «vSpcLv xal otuXwv xoüxwv ev^vexo IXaxxov 
^ 7cevx6xa{8sxa xiXavxa 4xa7X(i) ^s^yci f*o iy^yio^*. Die Balken der xpa^ixi; oxtqvtj 
waren von besonderer Dicke, da, wie wir oben sahen, bei dem Spielhause der 
Tragödie ein Obergeschoss notwendig war. 

Und ebenso wie die im IV. Jahrhundert gebildeten Composita von (jxtjvt; (s. u.) 
für dieses Wort die Bedeutung * Spielhaus » als die übliche erweisen, so darf 
auch in den gleichzeitig aufkommenden Wendungen iicb jxY3vi;(; und iizt axYjv^q 
dem Worte keine andere Bedeutung untergelegt werden. Ol azb oxrjvfj^ heissen 
die Schauspieler, weil sie in der Regel in der Skene wohnend gedacht sind, 
aus der Skene heraustreten und von dort her sprechen. Vgl. Demosth. XVIII, 
180: (ßoüXsi) as ^k [XTjS* T^po) xbv xu^Svxa (Ow), aXXa xouxwv xiva xwv aicb xij(; axYjvij^, 
Kpsff^ivxTjv fj Kpiovxa ^ ov sv KoXXuxü) tzoxe Otv6(JLaov xaxa)^ üicoxpivojjisvo? eic^xpttjia^. 
Da im Gegensatz zu den Schauspielern der Chor nicht aus der Skene kommt, 
auch beim Sprechen in der Regel nicht zu den Zuschauern, sondern zur Skene 
hin gewendet ist, so können die Schauspieler als ol iizh (jxrjvij; dem Chor gegen- 
übergestellt und ebenso können Monodien der Schauspieler (vorzugsweise Kla- 
gelieder, die von der Thürschwelle oder von dem Altare des Spielhauses her 
gesungen werden) als xi iizo (JXTjvrJi; von den Chorgesängen unterschieden wer- 
den. Vgl. Aristot. Poet. 12, 1452 b: xoivi piev iizi^ziA^ xaUxa t^ia 8^ xa iicb xfj? 
oxYjvfj? xal xop.fji.oi. . . %b[L[i.O(; Ik Opijvo? xoivb; x°P®^ ^*' ^'^^ oxTjvfj^. Aristot. Pro- 
blem. 19, 918 b: xb Se aixb arxiov xal 5i6xi xa [xev iicb xij? axTjvfj^ oux avxCaxpo^a, 
xa Be xoO ^opoO ivxiaxpofa. 30, 9^0 a • 5ta x( oiSi uTcoBcopiaxl oiSe \}'KOfp\)yiT:\ oix eoxtv 
6v xpayw^Ca ^opixov ; . . . aXX* airb axYjvfJ^, p.i(jLT}xixY2 y^P* 4-8, 9^2 b: xaöxa S^ afji^b) 
70p(j) p.£v avap{jLo<Txa, xoTi; Se ixb axYjvfj^ oixsioxspa' exsTvoi jxsv y*P Vipwwv (jLipLiQTaC. 
Suid s. V. (jiov(i)S£Tv' xb öpyjvsTV eicieixo); y^P ''^«aai al iicb jxyjv^^ wSal iv xi) xpaYwSCa 
Opfjvo{ ei^iv. Vita Aeschyli (sx xfj; {xouaixfj^ IrropCa?) p. 380 Kirch.: xal eaxi xa «tco 
xfj^ axYjVY)^ xal xfj? opX^^'fP*? ^^^^ icavxa Tcpojuina. 

Wie die Schauspieler aTcb cTxv)vf](; kommen und sprechen, so bewegen sie sich 
in der Regel während des Spieles exl jxYjvfj;, in der Nähe der Skene, ja häufig 
genug bleiben sie auf den Stufen des Hauses oder in dem von den Paraske- 
nien begrenzten Vorraum des Hauses. Daher können sie kurzweg als ol iizi oxyj- 
vfj^ bezeichnet werden ; doch ist zu bemerken, dass dieser Ausdruck niemals so 
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wie ol iicb axYjvfj? im Gegensatz zum Chor gesagt wird, weil auch der Chor häufig 
in der Nähe der Skene zu thun hat. Es ist also damit durchaus nicht eine 
Scheidung der Schauspielpersonen beabsichtigt. 

Allerdings würde der Ausdruck iizi axYjvfj^ von den Schauspielern auch dann 
gebraucht werden können, wenn der Vorraum vor dem Hause durch eine Bühne 
gebildet würde. Aber bloss aus diesem Ausdruck heraus lässt sich das Vor- 
handensein einer Bühne nicht erschliessen. Denn es wäre natürlich ein arger 
Fehlschluss, wenn man aus den Worten eici jxYjvfj? und oltzo oxyjv?)? folgern wollte: 
ffXYjVY) heisst c Bühne». Wir können von jemandem, der auf der Treppe oder im 
Zimmer weilt, sagen, er sei im Hause, aber wir werden daraus nicht ableiten 
wollen, dass in der deutschen Sprache c Haus » soviel bedeute als c Treppe > 
oder f Zimmer». Nach dem, was wir über die Bedeutung von oxyjvtj auseinander 
gesetzt haben, können fiir eicl axYjvfj^ in der erwähnten typischen Verwendung 
(ol oder xi i%\ axYjvfJ?) nur zwei Übersetzungen in Betracht kommen: tauf dem 
Hause» und fbei dem Hause». 

Die erstere Auffassung hätte selbst dann ihre Bedenken, wenn man in der 
Skene eine Bühne annehmen wollte, die wie die römische Bühne einen inte- 
grirenden Bestandteil des Schauspielhauses gebildet hätte. Denn dann wäre eher 
die Wendung iv oxYjvi) fin scaena» zu erwarten. Die zweite Auffassung dagegen 
hat alle sprachlichen Analogien für sich. Dass das Vonvort iicl (mit Genetiv, 
Dativ und Accusativ) nicht nur zur Bezeichnung von Höhenunterschieden, sondern 
auch zur Bezeichnung der Nachbarschaft zweier auf gleichem Boden befindlicher 
Dinge verwendet wird, dürfte wohl bekannt genug sein. Aber es ist vielleicht 
nicht überflüssig, darauf hinzuweisen, dass eicl gerade mit den Bezeichnungen des 
Hauses sehr häufig in diesem Sinne verbunden zu werden pflegt. Vgl. Soph. Ai. 3: 
xofl vöv iici (xxiQvaT? as vauTixaT? öpo), Ai. 579 • 1*^^* iTcioxi^voü? yboi^q Jaxpue (bei dem 
Zelt), Eurip. Hec. 733: tiv' avSpa tov 8' eicl axy)vat; ipw ; Arist. Vesp, 801: eicl 
Tat? o\%ionq (=803: 4v toT? TupoOüpot^), Plut. 958: inl tyjv otxCav a^CyiAeO* ovtcü^ . . . 
ki:' aixi; x«; 6üpa;, Plato, de legg. XII. 944 b: xoixiaOet; iicl ctxyjvyjv (zum Zelt ge- 
bracht). Isoer. Areop. 15 : iwi |jl£v twv epYaaxYjpCwv xaOd^ovxs? xaxYJYopoÖai xwv xaOe- 
axtixwv, Aeschin. Tim. 40: exa6v]xo ev Ileipaiet eicl xoö EuOuSCxou laxpeCou, Tim. 74: 
xoü? i%\ cixvj|jt.axa>v xaOs^oix^vou?, Theophr. Char. 29(25): tp^^^v i%\ xt;v oxyjvtqv... 4x6- 
IJLiaev 6TCI xf|V oxyjvt^v, Polyb. XXXI, 22, 2 : TcapaycviiJLevo? iid oxiqvyjv (zum Zelt), CIG« 
2483 (Astypalaia, II. Jahrhundert v. Chr.): aviOi^ixa avaO^[jL6v oitai xa XP^^T) "^^^ *Y^" 
piq kni xä? axoä^, Hypothes. Soph. Ant.: uicoxeixai ^l xi zpayiAata iici xwv Kp^ovxo^ 
ßaaiXefwv, Schol. Soph. Trach. 1275 : i% orxoiv, (vor dem Hause), Hypothes. Soph. 
Aias: xi jx^v avstXe xwv xexpaTcoäwv xi Se Si^aa^ iicaY« 6<*'t xtjv axY)vf|V... xax2Xa|Jt.6avsi 
5s 'AÖYjvä 'OluGcia iict xfj? axiQvfS? äioicxsüovx«, xt icoxe apa Tcpaxxei 6 Ära;, Plutarch. 
Brut. 45 : TcXvjYat? xoXaaO^vxa; iizi ffXYjvfj; (vor dem Feldherren zeit) y^P^vou; iTcoSoOfj- 
vai xou? ffxpaxrjYOw?' In gleicher Weise ist wohl der für die käuflichen Dirnen 
übliche Ausdruck inX otxrjixaxwv zu verstehen, Athen. XIII, 569 a: ^iXi^|jLa>v 8' iv 
'ASsX^ot; Tcpoiffxopwv, oxi icpwxo; S&Xa>v l^rjffev i-Ki oixir2|Jt.ax(i)v Y^vaia icpiajAevo;, Athen* 
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V, 220 d: 'Ap)(S(iTpaTOü... loQ TcapaTcX-^jta ixXq Itzk twv piixpcov oiXY;(xaT(i)v Ipyal^opL^vou, vgl. 
569: olI TrpoffTäffai xwv ot)cv;{i.aTU)v, 577 ^* Y^^*^** ^^' otxT^jxaTO? TrpcsffXYjxuTav (S86 a). 
Daran reihen sich die Wendungen sut t^i; Öüpa? (Athen. XIII. 586 a), kizi twv 
Oüpwv und £ut TaT? Oupai;, vgl. Eurip. Ale. 100, Aristoph. Vesp. 362, 1482, Nub. 
467, Plut. Thes. 12 ('EpjjLfJv . . . k% Al^im^ ituXai;), iic* 6§i5otai, Eurip. Hei. 1165, 
Ion 515, und Composita, wie ^^sBpo; axY;vat(; (Eurip. Troad. 138), l^iordtvai So^lok; 
(Eurip. Phoen. 277). 

Diese Beispiele dürften genügen, um zu der Annahme zu berechtigen, dass 
man die Wendung stcI axTjv^g ursprünglich im Sinne von iizi o\%i(xq «vor, bei 
dem Hause» gebraucht hat. Natürlich erhielt der Ausdruck dann sehr bald 
formelhafte Geltung und bezeichnet kurzweg: «auf dem (vor der Skene befind- 
lichen) Spielplatz». Ich führe hier nur die ältesten Belege dieses Sprachge- 
brauches an. Demosth XIX, 337 : eTcsiSr; oix ixt x^; axrjvfj^ iXX' £v xoT? xoivoT^ 
xal \f.eyi<j':oiq if,q tcoXsw; [jLup(* eipyoLdxon xaxi (Aischines), Aristot. Poet. p. 14S3 B« 
iizi yap Twv jxyjvwv xal xcüv OLyda^tti^ TpaYi^ttitaTat at TOiaöTott ^«{vovTai (die Stücke 
mit tragischem Ausgang), äv xaiopÖwOwdiv, p. 1455 B: lirl H if^q axYjvf;^ e^^TCsas 
(der «Amphiaraos» des Karkinos), p. 1459 B: -Kphq to iirsxTsCvsaOai xb jx^fcOo^ icoXu 
Ti V; iTcoTTcfa T^tov 8ia to iv [xsv t*?) TpaywBia {Jitj 4vB^)^£(j6at äj/.« TrpaTT6[Ji.sva iroXXa {xlp-iQ 
(jLitAsTdOai, iXXa to Izl Tfj? ffXY;vf;5 xal twv uTuoxpiTWv [xivov, p. 1460 A : xa wepl tyjv 
''ExTopog 5Cu)5tv iizl axYjvfJ; ovTa y^Xota äv 9av£{yj, 0^. [jlsv ^(ttwts^ xal oi 8uoxovt6<;, 6 
8' ivavsüwv (II. XXII, 205). Aus den zahlreichen Beispielen der jüngeren Zeit mö- 
gen hier nur noch einige wenige hervorgehoben werden, in denen Vorgänge irl 
axYjvfjg den im Innern des Hauses geschehenen Ereignissen gegenübergestellt 
werden; vgl. Schol. Hipp. 5i4« '^'O^ Ias^' oXt)v ^apjjia^tv oux etcI dxyjvfj^ iXX* IvBov icoi^- 
cat jjL^XXouja, und 172: iiul y^P "f^? JXYjvfj^ BsfxvuTai Ta evSov itpaTTOjjLsva, Philostr. V. 
Soph. I, 9: oTg eiul ffXT)v^5 xal 01; uzb jXYjvfjg ^^pr; upaTTSiv. 

Durch diese typische Bedeutung von ItcI axrjvf;(; war der Weg für eine freiere 
Verwendung des Wortes oxtjvy; eröffnet, so dass wir vielfach cxyjvyj geradezu als 
«Spielplatz» oder «Ort der Spielhandlung» übersetzen können, und zwar wird 
ffxrjVY; in solcher Weise ebenso oft vom Platze des Chors, wie von dem der Schau- 
spieler gesagt, so dass also auch aus diesem Sprachgebrauch sich kein Beweis- 
grund für eine gesonderte Schauspielerbühne gewinnen lässt. Die axYjvtj ist eben 
das Wahrzeichen der dramatischen Spiele, und bei diesen ist die Orchestra nichts 
anderes als der Vorplatz der Skene, der gewissem! asvsen zu dem dargestellten 
Hause als Vorhof gehört. Wir begnügen uns hier einige Beispiele zusammen zu 
stellen, ohne die verschiedenen Bedeutungsnuancen, die man an den einzelnen 
Stellen dem Worte axyjvt; beilegen kann, weiter zu erörtern. Bei einer oder der 
anderen Wendung der späteren Schriftsteller mag auch der Gedanke an das 
römische Bühnenspiel (s. S. 290) von Einfluss .gewesen sein. Vgl. Schol. Aesch. 
Eum. 33 : Tcap' oXCyov Ipr^j/.©? •;; jxr^vyj y^V^Tai, gute yap b y.opo; irw wapeaTiv, ^ xs 
Upsta sljfiXÖEv v,<; xbv vabv (vgl. Eurip. Phoen. 274: xoux sptjjjia SwjjLaTa, weil der 
Chor vor dem Hause anwesend ist), Schol. Eur. Ale. 897: SuvaTai vip 6 y©- 
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phq 45^jTaa6ai TfJ? axvjvfj^, ü^ xat 4v AtavTi lAavTiYOfspo), Schol. Aias 7^9« s'^^* "^©^ 
^opoö TYjv axr|VY)v iaaavTog 8ia tyjv l^i^iYjffiv, ^^staiv 6 Ära;, Schol. Ai. 33^^ T^xjjLrjCKja... 
Tov /opbv TtpoTp^Tcsxai stai^vat* £7k£iSfj ^k «touov xbv )rop5v auc)a7C£Tv tY|V axYjvi^v, avaSoa 
IväoOev b Ara^, ?va ixstvt; stci x<*^P^^ ^ X^P^?? Schol. Nub 344- ^^^Xcv cuv, oti 57:oaa ev 
xoXq av(i) X^Xsxiai )(opixa, oux cicl xfj^ axr^vfj? cvto? toO '/opcD crpYjTai, aXX* ^5<*> ^^twto?... 
ou Y*P ^äwvavTO evxb^ elvai TfJ? axYjvfJ? al piTj xatairiajai [jLt;S£TC(i), Schol. Hephaist. 128: 
luapoSo^ xaXstxai if) luptiiY) twv ^(opwv ^tcI ty;v axY;vt;v erjo5o^, Schol. Ar. Aves 296: crao- 
80? 8ä /xiysfai ^ 6 x^pb? craewi et; ty)v cixtiVt^v, Ulpian zu Demosth. Midiana 17: . . . 
aico^paxTwv xa? stci xfjg jxr|VfS(; etjoSou^, tva 6 X®P^^ ivayxaCrjXai xspu^vat Sia xfj^ 
S^u>6£v £tffi8oü, Marc. Aurel. XI, 65 : ot? £zl xfj^ ffXY;v^(; d;ü*/aYt«>Ysi50£, xouxok; \ß.ri oiyßt- 
a6£ ItcI [jl£{Covo; <jxTjvfj(; (tauf einem Spielplatz höherer Ordnung»), Plut. de aud. 
poet. 4 : (Euripides soll gesagt haben) oi pi^vxoi 7cp3X£pov auxbv £x xfj; jxYjvfJ? £§1^- 
YaYOv (den Ixion) y; xw xpo^w -icpojtjXwffat, Athen. I. p. 19 e: 'AOrjvaTci 8£ IlcÖ£ivo) 
xw v£üpoff7ca(TXY; XYjv ffXYjvrjv ?ö(i)xav, a^' f^q iv£ÖoüJto)v ol i:£pl EipiTuiSriV, Suid. s. v. ^pü- 
vtX®?* Oüxo^ II lupwxo? 6 $püvt;(0(; '^u^aoLeXo'* icpojWTcov eIji^y^Y^^ ^^ "^^l ^^^^?1» Anecd. 
Bekk. 112, 26: 7cpa>x66a6poi iv xaT^ oxTiVat? ol 7cp(ü)xoi xwv )rop£üxoI)v £ffxo)X£?, Schol. 
Lysistr. 539- etffaY^' aixa^ ip)(ou|jL^va; £v xi) ffxvjvf), Aelian. V. H. II, 13: 7C£pt9£po- 
jx^voü xotvuv £v xfi ffXYjvi) xoQ Su)xpaxou;, Schol. Aias 7^9 • "^«^ ^^ Osaxfl ouBev ipYOv 
7U£piX£(ic£xai ':c£7coixtX|jt.^VY2^ xfj? £v xi) ffXYjvi) Ttpoffa)7ro7coda(;, Lucian, Gall. 26: yjv JI... 
x£V£(jL6axi^9a^ xi^ aixwv Iv xij ffxr|Vfj xaxair^jY;, y^^*^*^* JY;XaBt3 -KOLpiy^i loXq ÖEaxaT?. 

Aus dem gleichen Anschauungskreise heraus erklärt es sich, dass man axYjvr) 
auch von dem f Ort der dramatischen Handlung» sagt. Vgl. Hypothesis Soph. 
Aias : i/j axYjvYj xcO JpajjLaxog iv xw vaujxaöjxo) izpoq x*?) ffxr^vi) xoO Afavxo^, Hypoth. 
Aesch. Pers. : xal £ffxtv V; [jl£v oxyjvtj xou Spapiaxo^ 7C£pl xw xa^w Aap£Cou. Ahnliche 
Wendungen, die vermutlich auf Aristophanes von Byzanz zurückgehen, kehren in 
der grösseren Zahl der erhaltenen uTcoOia'i^ wieder. Vgl. auch Schol. Soph. El. i: 
xbv xoTcov xfj^ ffxriVf;^, Schol. Aesch. Eum. 47 : fa{v£xai iizi axtjvfjg xb [jLavx£iov, Schol. 
Ran. 274: [jL£xa6£6Xr^xat i/j axYjvy; xal y^Y®^^^ uhoysio?, Ran. 181: ivxaDöa xoO TcXotcu 
696^7x0^ YjXXciwffOat ypri rY;v ffxiQvtjv xal £tvai xaxa xy;v *A)(£pouj{av X([JLvr|V xbv xotcov 
^7:1 xcö XoYS^cu y; ItcI xfj^ bp^i^axpa^, Schol. Aias 815 1 [JL£xax£ixai V; axr|Vrj £7:1 ipi^- 
[JLOU xivb(; xt*>P^'o'^ (^13« [Ji.£xaxiv£Txai f^ ffxr,v^), Schol. Hippol. 672 : jjL£TaY£xai luaXiv -^ 
axY)vY) £15 Oax£pov [t.ipoq xoux£jxiv £7cl xfjv xfj^ $aBpa? aYwv(av, Plut. Dem. 28: (oa7C£p 
ix xu)|jt.ixfj(; ffXTrjvfj^ 7:aXiv s\q xpaYixY;v xtjv Sir^Y^i^^^ {i.£xaYOUJiv ai xu^ai. 

Diese letzteren Stellen leiten uns aber noch zu einer anderen Bedeutung des 
Wortes axT)VY) über, der Bedeutung von c Dekoration», f Spielhintergrund». Und 
schon bei einigen der angeführten Wendungen wird man zweifeln, ob axTjvYj nicht 
eher in diesem engeren Sinne, als in dem allgemeineren von t Spielplatz» zu 
verstehen ist. Dieser Gebrauch von ffxyjvtj zur Bezeichnung der f Schmuckwand» 
oder des f Schmuckbaues» erklärt sich auf einfache Weise aus der ursprüngli- 
chen Bedeutung des Wortes. In ältester Zeit ist für die einzelnen Spieltage die 
ganze Skene den Bedürfnissen der Dramen entsprechend gestaltet worden, spä- 
ter hat man nur den den Zuschauern zugekehrten Teil des Hauses verändert. 
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dem ausser dem besonderen Namen icpooxi^viov (s. u.) natürlich auch noch der 
allgemeine axYjvrj belassen werden konnte. Je nachdem, ob das Spielhaus nur für 
Komödien oder nur für Tragödien dienen sollte, war seine Gestalt verschieden, 
darum spricht Xenophon ausdrücklich von den Balken der Tpayi^Yj axyjvrj (Cyrup. 
VII, 54), und noch in den Spottworten des Demetrios Poliorketes und Lysimachos 
werden die Tpa^ixt) und xa>[jLixY) oxyjvy) einander gegenüber gestellt, vgl. Phylarch 
bei Athen. XIV, 614 e: ttqv Auaijjia^ou auXT)v xa>[jLixf!{ axTjvfi^ ouSIv ätafcpeiv, i^iivoti 
yip iic' aixi}? icavxa? 8iffuXXi6oug (Bergk, Griech. Literaturgesch. IV, 145, 57) und 
Plut. Dem. 25 : IXeys (Lysimachos) vOv Tcpwiov £u>pax^vat icopviQv 7upoepxo(jLivY;v i% 
TpaYixfJ? ffXYjvfJ?. Diese Bezeichnungen t tragische, komische, satyrische Skene » 
konnten aber, wie der lateinische Sprachgebrauch zeigt (s. u.), für den Spielhinter- 
grund auch dann beibehalten werden, wenn das Haus gegen den Spielplatz zu 
nicht durch einen besonderen körperlichen Bau, sondern nur durch eine bemalte 
Wand abgeschlossen war. 

So scheint der Begriff oxyjvy; allein auf den als Spielhintergrund dienenden 
Vorbau eingeschränkt, wenn Poll. IV, 128 sagt, die Schwebemaschine befinde 
sich üTC^p TYjv jxYjvYjv tb \i^oq an der linken Parodos, vgl. Suid. ano |ji.y)X«v^?- ••• 
6sou? oux a%* auTfi? T?j? ^xiQ^'^i? 6p{;.u)[i.lvou;, iXX* i^ \i^o\jq ütco tivo? pi-TQX**^^?' Aber 
auch schon in den delischen Inschriften vom Jahre 274 (Bull. hell. 1894, 166) 
sind wohl die axrjvat (waXatal und xaivaO «l ixavo) axTjval) von bemalten, beweg- 
lichen Schmuckwänden zu verstehen, vgl. Plut. de esu carn. I, 7, p. 996 b: 
jjLTjXavYjv arpsi TCOiYjTixb? ivYjp ffXYjvfj^ luepi^spopi^vY)^, und unten S. 290. Dieselbe Be- 
deutung liegt vielleicht auch der Zusammensetzung oxavoOi^xa zu Grunde ; wenig- 
stens scheint der durch Ziegelinschriften so bezeichnete Bau in Megalopolis zur 
Aufbewahrung der scaena ductilis gedient zu haben, vgl. S. 138. Das Wort 
kehrt ebenso auf Ziegeln von Sparta (Ath. Mitth. II, 441, Journ. of Hell. Stud. 
XIV, 242, Paris, Elat^e, S. 112 n. 11, Altertümer von Pergamon VIII, 395: tcXCvOoi 
3Yj[JL4ffiai ffxavoO^xa;) wieder. Man kann damit das lateinische Wort scaenariutn 
vergleichen, das in der Inschrift CIL. I, 1341 (Civitavecchia) den Ort, wo die zur 
Ausstattung des Theaters nötigen Dinge aufbewahrt werden, bezeichnet. 

Diese Entwicklung des Spielhintergrundes spiegelt sich ebenso in dem Com- 
positum jxYjvoYpa^f« wieder. In ältester Zeit wurde die ganze Skene selbst bemalt, 
so konnte man das Wort fSkenenmalerei» bilden. Später brauchte nur der 
vordere Teil des Spielhauses, das Proskenion oder die vorgestellte Wand be- 
malt zu werden ; doch wird die Bezeichnung ffXY;voYpa9{a auch weiter beibehal- 
ten und erhält den Sinn von f Dekorationsmalerei». Und da in hellenistischer 
Zeit vorgestellte Schmuckwände besonders dort üblich waren, wo es galt, eine 
Landschaft oder eine grössere Gruppe von Bau -Anlagen als Spielhintergrund 
darzustellen, so geht das Wort zuletzt über in den Sinn von f Landschaftsma- 
lerei». Ein paar Beispiele mögen genügen, diese Entwicklung zu verdeutlichen; 
Diog. Laert. II, 125 (vom Skenographen Menedemos, Ende des IV- Jahrhnnderts) : 
Ypa<J;avTO^ aiiou t];-^9ia[i.a xi xar^^J^aio T15 'AXs^^vsio^ eiicciv, wg outs jxyjvyjv oÖTe ^J^-^^i- 
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ff[jLa Tcpooi^xei tö ffo^w ^pi^ti'iy Polybios, XII, 28: TY)XixaÜTYjv eivai Sia^opiv Tfj^ t^ro- 
plaq TQphq Tou^ iiciSeiXTixou^ X^y^^^) V^X{xv]v iy^ti ra xar' aXi^Oetav J>xoSo|JLiQ|Jt.£va xal xare* 
oxeuafffJL^va twv cv täT^ ffXYjvoYp«9^at? (bemalte glatte Wände) 9aivo|Jt.£vfa>v t67u>v xal 
StaO^aecov, Plut. Arat. 15: vuvl 8* Oicb ffXYjvijv ^(opaxco^ xavta xi ixet icp(iY|Ji.«T« Tpayo)- 
8{av Svxa xal oxiQvcYpÄ^iav. Vitruv I, 2, 2 : scaenographia est frontis et laterum 
abscedentium aduntbratio ad circinique centrutn omnium linearutn responsus. 

Daneben bleibt aber für ffxyjvij bis in die späteste Zeit die ursprüngliche Be- 
deutung f Spielhaus » in Kraft. Auch die vereinzelte Angabe des Suidas und des 
Etym. mag.: axYjvi^ ioriv i^ [x^ot; Oupa toO Oeixpou (im Gegensatz zu den seitlichen 
Zugängen, den xapo8oi)j erklärt sich nur aus dieser Bedeutung; die Mittelthür 
spielt eben in der Gestalt der Skenenvorderwand eine grosse Rolle, vgl. Serv. 
Aen. I, 164 : scaena autem pars theatri adver sa spectantibus, in qua sunt regia. 
Doch lässt sich dieser Gebrauch von oxyjvy) in der Literatur sonst nicht belegen. 
Wenn der Scholiast Aesch. Choeph. 973 sagt : ivoCYstai ^ ffxvjvrj xal iiC\ ixxuxXi^,- 
[xaio^ ipaxai la a(i|jt.aTa, so bleibt fraglich, ob er an das Offnen der Thüre oder 
das Öffnen der Skenenvorderwand dachte (vgl. oben S. 235). 

Werfen wir zum Schlüsse noch einen Blick auf die Geschichte des Wortes 
scaena bei den Römern, so finden wir hier ganz dieselben Abstufungen der Bedeu- 
tung, die wir im Griechischen nachgewiesen haben. In erster Linie heisst scaena 
das zu Schauspielzwecken errichtete Haus, vgl. CIL. I, 206 (lex lulia municipalis vom 
Jahre 709 d. St.), Z. Tj : quominus ei eorunt ludorum causa scaenam pulpitutn cete- 
raque^ quae ad eos ludos opus erunt, in loco publica ponere statuere . . . liceat ; CIL. 
XI, 3620: theatrum sca[eHa]; Liv. 41, 27, 5: et scaenam aedilibus praetoribusque 
praebendam; CIL. X, 7120 (Syrakus): frontem scaenae; Vitruv VII, 5, 2: scaena- 
rum /rontes ; Tac. Ann. XFV, 2 1 : subitariis gradibus et scaena in tempus structa. 

Aus dieser Bedeutung, welche die herrschende bleibt, ergiebt sich fiir die 
Wendungen in scaena und in scaenam (in dem mit einer Bühne versehenen 
Schauspielhause) der Sinn c auf dem Spielplatz», vgl. Plaut. Pseud. 2\ fabula in 
scaenam venit; 568 : qui in scaenam provenit; Poen. 20: histrio in scaena; Capt. 
60 : foris extra scaenam fient proilia ; Horat. ad Pison. 1 79 : aut agitures in scae- 
nis aut acta refertur ; 182: non tamen intus digtia geri promes in scaenam / Epist. 
II, I, 204: actor cum stetit in scaena; Vitruv V, 6, 8 : aditus in scaenam. Da in 
dem Theater des römischen Bautypus die Bühne als Spielplatz dient und einen we- 
sentlichen und auffalligen Teil des Spielhauses bildet, so kann gelegentlich scaena 
in freiem Gebrauch so verwendet werden, dass wir es geradezu als Bühne über- 
setzen dürfen. Vgl. Donat. de com. p. 9, 26 R. : planipedia dicta ob... vilitatem 
actorum, qui non cothurno aut socco nituntur in scaena aut pulpito. Darauf sind 
auch die spätgriechischen Zeugnisse zurückzuführen, die oxiqvy) der Ou[jlAy) (d. i. 
der römischen Bühne) gleichstellen. Vgl. Etym. m. 653, 7, s. v. zapaoxi^vta : oxyjvy) 
8^ ijTiv ^ vOv Ou[jlAy) Xcyoix^vy), Bekker. Anecd. 42, 23 : vOv [jl^v Oüjx^Xyjv xaXoOfjisv 
TTjv TOÖ Osaipoü ffxr|Vi^v. 

Die sehr freie Verwendung, die scaena im Sinne von c Schauplatz» bei den 
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lateinischen Schriftstellern gefunden hat, brauchen wir hier nicht zu verfolgen, 
wohl aber muss darauf hingewiesen werden, dass im Lateinischen auch jener 
andere Bedeutungsübergang des griechischen Wortes oxvjvi^, der zu dem Begriffe 
von € Schmuck wand» fiihrt, sich nachweisen lässt. Wenn die lateinischen Schrift- 
steller von der scaena sprechen, so steht dabei vielfach der Gedanke an die 
Vorderwand des Spielhauses in erster Linie. Daher konnte der Ausdruck leicht 
auch auf die vor der Stein- oder Holzfassade aufgestellte bemalte Wand über- 
tragen werden, vgl. Vitruv VII, 5, 5 : cum Apaturius Alabandeus eleganti tnanu 
finxisset scaenam (wo nur von Malerei die Rede ist); Plin. 35, 7, 23: habuit et 
scaena ludis Claudi Pulchri magnant adntirationem picturae, cum ad tegularunt 
similitudinem corvi decepti imagine advolarent / Verg. Georg. III, 24 : scaata ut 
versis discedat frontibus; Serv. z. d. St. : scaena, quae fiebat, aut versilis erat 
aut ductilis. 

Die Römer haben den Ausdruck scaena mit Vorliebe auch für das Land- 
schaftsbild verwendet, weil die Landschaftsmalerei eben in der Theatermalerei 
sich ausgebildet hatte (s. o.); zweifelhaft ist diese Bedeutung bei Vitruv VT, 2, 2: 
in scaenis pictis videntur columnarum proiecturae, mutulorum ecphorae, signorum 
figurae prominentes, cum sit tabula sine dubio ad regulam plana (vgl. über VII, 
praef. ii, oben S. 201), sicher bei Plin. N. H. 35, 64: cum ille (Zeuxis) detulisset 
uvas pictas tanto successu, ut in scaenam aves advolarent, 113: (Serapio) scaenas 
optime pinxit, sed hominem pingere non potuit, 141: Eudorus scaena spectatur. 

Der Vollständigkeit halber sei noch erwähnt, dass im spätgriechischen Sprach- 
gebrauch ffxtjVYj auch schon im Sinne von Spielakt gebraucht worden ist, vgl. 
Andronikos de com. X, p. XXII, Düb. : (Terenz) v.^ ic^vxe oxyjva? Siaipet xb Spajxa 
(Bergk, Griech. Literaturgesch. III. 144, 479). Das mag sich vielleicht aus der 
späteren Verwendung des Vorhanges erklären. Wenn nach jedem Aktschluss 
der Vorhang emporgezogen wurde, so wurde gewissermassen die Skene immer 
wieder von neuem sichtbar, vgl. auch Donatus (argum. Ter. Andr.): quando 
scaena vacua sit ab omnibus personis. 

6. ripoax^vtov. 

ripoax^vtov ist gebildet wie icpovi^iov, icp6vao^, ^cpoicüXaiov, xp6do(JLO^, icp60upov 
u. a., kann also entweder als Vorbau vor der Skene, oder als der vordere Teil 
des Skenen- Baues erklärt werden, was sachlich auf das Gleiche hinauskommt. 
In Bachmanns Anecd. I, 351 wird icpooxi^viov als xpSÖupov erklärt (vgl. Bötticher, 
Tektonik P, 264), weil es eben der Vorraum des hölzernen Wohnbaues, der 
Skene, ist. 

Es ist natürlich, dass das Wort auch im Theater zunächst nichts anderes 
bezeichnen konnte als den Vorderbau oder Vorbau des Spielhauses, der wie 
die Skene selbst in älterer Zeit provisorisch aus Holz und Zeug, später auch 
aus Stein aufgebaut wurde. Das älteste Zeugnis für das Wort findet sich in 
dem Spitznamen zpoffx^vtov, den die Hetäre Nannion (in der zweiten Hälfte des 
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IV. Jahrhunderts) erhalten hatte, oxi Tcpifftoicov aoreTov ei^e xat e^p^^TO y^p^jcioiq xai 
{[LOLxloiq woXüteX^ai, 4x8l3aa 8^ ijv (xlr/^poxirfi (Athen. XIII, 587 b, vgl. Suidas s. v.). 
Der witzige Vergleich wurzelt ganz in den athenischen Theaterverhältnissen. 
Dort mochte man oft Gelegenheit haben zu beobachten, wie neben der Or- 
chestra aus Balken und Brettern ein sehr einfacher und ärmlicher Bau her- 
gestellt wurde, um dann am Festtage, mit Malerei, Vorhängen und plastischem 
Bildwerk geschmückt, dem prächtigsten Bauwerk zu gleichen, hinter dem nie- 
mand das dürftige Holzgerüst merkte. Ahnlichen Sinn hat das Wort vielleicht 
in dem von Suidas s. v. xpo9xi^viov angeführten Satz, den man dem Polybios zu- 
gewiesen hat (Frgm. ine. 148): i^ 8^ t^x^i wapsXxojx^vY) x^jv wpS^aaiv xaOaicep ivi (ti 
wollte Wieseler S. 217, Anm. 74 schreiben) icpoffxi^viov TcapeYUiAvoxre xi; aXv]6eT; 
ixivo(a;. Gemeint ist offenbar, dass das Geschick hinter dem schönen, aber fal- 
schen Vorwand (dem xpooxi^viov) die wirklichen Beweggründe in ihrer Nacktheit 
sichtbar werden liess. Doch ist die Lesart 4x1 xpooxi^viov schwerlich richtig überliefert. 

Auf die athenischen Theaterverhältnisse bezieht sich auch, was Duris (Athen. 
XII, 536 a) von Demetrios erzählt: ysv9[jl^v(i)v Je AvjpLV]xp{fa>v 'A6i^vy)ai iypi^&':o ext 
xoO xpoffxy)v{oü 6x1 xfj? olxou|Jt.^vY)( o^oufitevo^. Hier ist wohl an ein Tafelgemälde zu 
denken, das dem hölzernen Proskenion eingefügt worden war, vermutlich an dem 
Hauptfesttage der Dionysien, als die Pompe und der dithyrambische Agon im 
Heiligtum abgehalten wurden. Indem das Bild des Demetrios an eine Stelle trat, 
wo sonst vermutlich nur Ereignisse aus dem Leben des Dionysos dargestellt 
zu werden pflegten, ward eine ähnliche Entweihung vollzogen, wie sie Demetrios 
zu Ehren mit dem Peplos der Athena vorgenommen worden war (Plut. Demetr. lo)- 
Wenn man an dieser Stelle des Duris xpoffxi^viov vielfach als Vorhang hat auffas- 
sen wollen, so empfiehlt sich diese Annahme darum nicht, weil es mindestens als 
unwahrscheinlich bezeichnet werden muss, dass man den Vorhang xpooxi^viov ge" 
nannt habe zu derselben Zeit, wo dieses Wort in einem anderen Sinne, nämlich als 
Name des Skenenvorbaues allgemein üblich war; vgl. die delischen Rechnungs- 
urkunden vom Jahre 282 : 'HpaxXetSv] et^ xb xpooxiQviov ypi^a'i'Zi xCvaxa? 8üc . . . . , 
*Avxi56xci) xoQ xpooxTjviou YP**^'*^^^ xCvax«? 8uo (Bull. hell. XVIII, 162). 

Als ein wirklicher Vorbau ist xpooxi^viov offenbar auch gedacht in der Be- 
schreibung, die der Rhodier Kallixenos (Athen. V, 205 a) von dem prachtvollen 
Hause auf dem Schiffe des Ptolemaios Philopator entwirft: xoöxo Ik (xb xpoxü- 
XoEiov) SieXOoOot (ovavel xpoox^vcov ixsxodgxo xi) dia6^9St xaxaoxeYov avco* o) xocXtv b|JLo((i>{ 
xaxi jxev xy)v (jl^tiqv xXsupiv xpooxi? ^x^pa xap^xeixo oxwOsv. Und auch in des Po- 
lybios Erzählung von den Spielen des L. Anicius, die Athen. XFV, 615 b wieder- 
giebt, (xoüxoü; o5v [die Flötenspieler] oxi^oa^ ixt xb xpooxi^vicv jjiexa xoö y^opoii auXsTv 
ixAeuffev aV« xivxa?), wird man das Wort vielleicht in gleicher Weise erklären dür- 
fen; freilich muss man dann, da im Verlauf der Erzählung die Flötenspieler wieder 
mitten unter den streitenden Chören stehen (615 d), annehmen, dass in der 
Lücke (xa^ü 8^ auvvoi^ffavxe^ o\ auXv]xal xal Xa65vx£? . . . . ) gesagt war, dass sie auf 
den Spielplatz herabgestiegen waren, wenn man nicht 4x1 xb xpooxi^viov über- 
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setzen will c neben oder vor das Proskenion». Das Urteil ist dadurch erschwert, 
dass wir die Form der grossen, von Anicius im Circus errichteten Skene nicht 
kennen, vor allem aber dadurch, dass der römische Feldherr nach dem Zeug- 
nis des Polybios bei der Anordnung der Spiele die grössten Verkehrtheiten 
begangen hat; dazu gehörte vielleicht auch, dass er die Flötenspieler nicht in 
die Mitte des Tanzplatzes stellte. Wenn die Spiele in einem Bühnentheater vor 
sich gingen, so wäre wohl auch möglich, dass Polybios nach dem Sprachge- 
brauche der Römer (s. u.) das Wort icpooxi^viov im weiteren Sinne gebraucht hat. 
An die Spitze der Inschriften, die uns wpoaxT^viov als Namen des steinernen 
hallenartigen Vorbaues vor der Skene bezeugen, gehört der S. 102 besprochene 
Architrav von Oropos. Eine wertvolle Parallele dazu giebt ein Volksbeschliiss 
aus Kalymna (Inscriptions in the British Museum II, 231; wohl noch aus dem IL 
Jahrhundert vor Chr.): £i;siJy) 'ApaiixpiTo? — wpoaipcüfxevo? ib Upov to[ö 'AtcoJXXwvo? 
ToO AaXiou i?7ixo9|jt.sTv xai Totv icatpiSa €iq iTci^devstav ayeiv, otcg)^ toI (jLe[XiKOt xjat 
^optxol aymtq auvteXcoviai . . . . alietTai totcov icoti tw Osaxpo), oq e^ri 4v xw Upw xoö 
'Aic6XXci)vo^ waxe ffxav[av xal] xpoffxiviov xaxaoxeui^Ät xw Osw icavav evxeXfJ, xiv oixo- 

S9[jL(av xal xav vuix^pa^iv u9i[9xa(xs]vo( SeSo^Oai xct ßsuXa xat xco Sapici) .... S6(i.ev 

aux(o x[bv xoj^ov xbv icoxl xo) Osaxpo) 5v atxeTxai, SeS6aOai S^ auxo) xal avaYpocfsv toCSs toO 
4/a9(a(jiaxo[( eTui] xa« oxavS;, av a;vax(Ov]xi xal oXXav avaYp^fizv xS^ avaO^aeo)^ iicl toO icpo- 
ffxav{oü xav8[6]* 'Apaxixpixo; *Apiaxta xav jxavav xal xb icpooxaviov oxe^avo^opi^j«^ *Ai:6X- 
Xwvi Aa[X{w]. Diesem Beschluss von Kalymna kann man eine etwa gleichzeitige 
Inschrift aus der Troas (Schliemann, Troja, S. 262) anreihen, in der es heisst: 

ffüvxexa^^*^ '^^9^ '^***^ X^Pt*^^] ötcw? xa6* ixaaxov ixoq i^ TzbXiq woi) xw Aiov[ü]j<{) 0€av, xb 
il apY^ptov slvai xb st^ xv;v O^av xb TcepiYivofjisvov aicb xo^v Upe(u>v .... xaxaaxeuajai 
hk xal [xb] O^axpov... xaxaoxeuaaat Se xal i[b 7upo]9xi^viov üq £v Sox^ zoXq aicoSeixOetot. . . 
In beiden Inschriften wird ein Proskenion genannt bei Theatern, die, wie 
es scheint, nur für musikalisch -chorische Aufführungen bestimmt sind. Gleiches 
gilt vermutlich auch von einer Inschrift aus Akraiphia, dem Festorte der apol- 
linischen Ptoia, in der (um die Mitte des I. Jahrhunderts vor Chr.) von einem 
Agonotheten gesagt wird: izeoxeuaja Ik xal xb icpojxi^viov [xal eU] ty)v twv «YaX- 
[jLaxa>v iicaYava>9iv xal [OeJpaTcebv ISojxa xi) xaxa7xa6e(av) apxfi öpa^ixa?... (CIGS. 4149). 
An ein Theater fiir dramatische Spiele ist dagegen gewiss zu denken, wenn in 
Chaironeia ein Agonothet der Dionysien das wpoox^vtov dem Dionysos weiht, 
CIGS. 3409 (nach den Buchstabenformen wohl erst aus der Kaiserzeit). Es ist 
verlockend, auch die Inschrift von Orchomenos, CIGS. 3209 (Schliemann, Orcho- 
menos, S. 55): 'AjiroXXiäwpo^ NCxwvo? xa Tcp60üpa xyj xwi; w(vaxa? xw^..., auf einen 
Theaterbau zu beziehen und am Schlüsse iv xö 7cpo<jxy)v(w zu ergänzen, da der 
0,32" hohe Architrav, auf dem die Inschrift steht, in der Nähe des Chariten- 
tempels gefunden worden ist, wo man das Theater der Charitesia suchen darf. 
Einem Theater muss auch die (zusammen mit Bruchstücken eines Maskenfrieses 
gefundene) Inschrift von Mylasa zugewiesen werden. Bull. hell. V, 37 : . . . ^q^ ^^ 
irpoff[xi^]viov xal xou? . . . , wo man itCvaxa; oder (mit den Herausgebern) oevSpiavxa^ 
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zu ergänzen hat. Andere Inschriften, in denen «pocnti^viov erwähnt wird, ohne dass 
sich näheres über seine Beschaffenheit ergeben würde, ( z. B. Bull. hell. IV, 515: 
Sestos) hier aufzuzählen, wäre zwecklos. 

In der Bedeutung eines f Vorbaues der Skene» wird icpooxi^viov auch im Sprach- 
gebrauche der Kaiserzeit (in die einige der eben genannten Inschriften schon 
hineinreichen) häufig verwendet. Ja es kann, da in dem Theater des römischen 
Typus der steinerne Vorbau des Proskenion vielfach ganz nahe an die Vorder- 
wand der Skene herangerückt ist und mit ihm zu einer Einheit zusammenge- 
fasst werden darf, der Name lupocrxi^viov auch auf die gesamte, den Zuschauern 
zugekehrte Fassade des Spielhauses ausgedehnt werden. Vgl. Plut. Lyk. 6: ou8ev 
Y^p ^eio xaDTa liphq €u6ouX{av elvai, . . . OTav v.q iyi'k[t.OLXOL %(x\ ypafkq vj Tupovxi^via 
OeaTpu>v . . . ixxXvjffiaJ^ovTS^ a?7o6X^ica>9i, Phot. (s. v. xpixo^ apt^iepol)) : 6 (jiev apiorepö^ 
oToT^o? (x^pöö) ^ '^P^? '^^ öeatpo) ^jv, b ik ii^ibq 6 T:poq tw icpOTXvjvCo). Diese Be- 
deutung hat das Wort auch in einer anderen, oft besprochenen Nachricht des 
Plutarch, Non posse suav. vivi 13, p. 1096 B: xal -/aXxouv *AX^§av5pov h Il^XXri 
ßouX6[jL6vov icoifjaat to icpoffX'/|Viov oux eraaev 6 ts^vCtv;^ üq StafOepoOvxa t(Ü)v uicoxptxcov 
Tt)v 9(i)v^v. Nicht das Podium, auf dem man steht, sondern die Wände, vor de- 
nen man spricht, beeinflussen in erster Linie die Schallwirkung, und nicht die 
Böden, wohl aber die Wände hat man seit dem Ende des FV. Jahrhunderts mit 
Metall auszulegen begonnen ; so war das Haus des Phokion in Melite yjxk%aXq Xe- 
Tziai geschmückt (Plut. Phok. 18; Schreiber, Wiener Brunnenreliefs Grimani, 32). 
Dass derartiger Schmuck sich in der hellenistischen Zeit auch fiir die Skenen- 
Vorderwand eingebürgert hat, bezeugt Valer. Max. II, 4, 6: (scaenam) totam ar- 
gento C, Antonius, auro Petreius, ebore Q. Catulus praetexuit ] vgl. Plin. N. H. 
36, 114: ima pars scaenae e marmore fuit,,., summa e tabulis inauratis. 

Auch PoUux IV, 123 kann bei seiner Aufzählung oxyjvt^, ip^^vxpa, XoysTov, 
TcpoaxT^viov, iCÄpaoxT^via, uicooxi^via nichts anderes unter icpooxi^vtov meinen, als den 
Vorbau oder die ganze Vorderwand des Spielhauses. Und im gleichen Sinne 
ist das Wort auch von Athenaeus Mech. verwendet, p. 29, Wescher: xXcpLaxtov 
Y^VY) icapaicXi^9ia toT? TiOefJi^voig 4v toT^ Osarpoic icpö? t« icpoax'/|Via toT? uzoxpitaT?. 
Wenn Athenaeus, der etwa in hadrianischer Zeit lebte (Diels, Sitzungsber. der Berl. 
Akad. 1893, iii), Sturmleitern, die bei Belagerungen verwendet werden, den 
an das Proskenion gestellten Leitern der Schauspieler ähnlich findet, so kann 
er natürlich nicht an die niedrigen (übrigens auch immer unbeweglich befestig- 
ten) und bequemen Treppen einer römischen Bühne, auch nicht an die kleinen 
Treppenleitern der Phlyakenbühnen (s. Abschnitt VI), sondern nur an hohe und 
leichte Leitern denken, vermittelst deren die Schauspieler auf das Dach oder 
an die oberen Fenster des Proskenion heranzusteigen pflegten, und die den in 
unseren heutigen Theatern an den Dekorationen üblichen Leitern gewiss ähnlich 
gewesen sind. 

Die mit Statuen reich geschmückte Fassade des Spielhauses ist auch ge- 
meint in der Inschrift von Patara (CIG. 4283, aus dem Jahre 147 n. Chr.): «vi- 
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Ovjxev xoEC xaOUpuiffev t6 ts icpooxi^viov o xxceaxeOaffsv ix 0£|jieX(biv b xarf^p aut^^ . . . xat 
TÖv ev aiiü) x6a{xov . . . xal ty)v toö Xoyc^oü xaxaTxsutjv xat icXdcxii^oiv. Das beweist die 
gleichzeitige Inschrift von Ephesos (bei Wood, Inscript. of the great theatre, 46, 
n. 3): Tb 7;po9Xi^yioy xa\ to ic6Bii»(jia xat loi»^ aei^apou^. 

Als Beleg für die Fortdauer dieser Bedeutung von icpooxi^viov bis in die spä- 
teste Zeit mag es genügen, auf Malalas XI, p. 276, Dindori, zu verweisen: xat 
xb O^axpov 3^ xfj^ auxij^ 'Avxioxe(a^ aveicXi^jpfaiasv axsXe^ Sv, Trhi^oLq ev aux^ üxe.pi'na 
Tsaaapii^v xtivcov iv [x^aco xou vu[JL9a(su xoO xpooxvjvCou xfj{ afaYiaoOeCoi;^ 61c' auxoO xopt]^ 
ffXT^Xijv ^aXxfjv xe^rpuaii^pL^vv^v. 

Während die Stellen, wo ^cpooxrjvtov von dem steinernen Vorbau oder der 
Vorderfassade der Skene gesagt wird, sehr zahlreich sind, ist dies Wort fiir den 
beweglichen Schmuckbau, wie es scheint, nur selten verwendet worden. Ausser 
den oben S. 291 besprochenen Stellen ist an den veränderlichen Vorbau wohl auch 
in den delischen Inschriften vom Jahre 290 und 282 (Bull. hell. XVIII, 162) zu 
denken, wo ein hölzerner Bau gemeint sein muss (vgl. S. 148). Schmuckbau- 
ten älterer Art sind wohl auch zu verstehen, wenn ein Grammatiker bei Cramer, 
Anecd. Paris. I, 19: i^coaxpa^ xe xal icpo9xi^vta xai ^vr^eyiaq unter den Erfindungen 
des Aischylos oder Sophokles aufzählt. Endlich dürfen vielleicht die Worte aus 
dem Briefe der Glykera bei Alkiphron II, 4, 5 (p. 65, Herch.) hierher zu stellen 
sein : xav xoT^ icpo9XV]y{ot^ iaxv;xa . . . xp^|Jt.ou9a, iiiiq av xpoxaX{9>; xb 6£axp9v. 

Möglich, dass an diese Bedeutung auch der Gewährsmann des Suidas ge- 
dacht hat, der icpooxi^vtov erklärt mit xb T:ph xfj^ ^XTjvi]^ icapaic^xa9[jLa und dazu die 
vorher besprochene Stelle anführt (ilj xü^tq zap«Xxo[it£vy) xy)v wpi^aoiv xaOdhcep iict 
wpojx^viov) ; denn mehrfach werden icapaicexiffpiaxa als Teile des Schmuckbaues er- 
wähnt, vgl. S. 267. Gewöhnlich wird die Nachricht des Suidas als Beleg dafür 
angesehen, dass wpooxi^vtov Theatervorhang bedeute, und natürlich kann das auch 
sehr wohl mit dem Worte icapaTc^xaafxa gemeint sein. Doch ist schon oben S. 
291 darauf hingewiesen worden, dass diese Erklärung nicht ohne Bedenken ist. 
Wenn die Römer den Vorhang des Theaters mit dem Namen aulaeum benen- 
nen, so ist es wahrscheinlich, dass auch bei den Griechen, soweit sie überhaupt 
Theatervorhänge verwendeten, dieser Name (aüXa(a), nicht aber icpoox'^vtov neben 
dem allgemeineren irapaic^xa<j[ita üblich war. Hesych sagt : auXaCa* xb t^^ ox'v^v^g 
icapaTc^xaffpia (vgl. Rohde, De PoUucis fönt. 59). Ob auch die Angabe des PoUux 
rV, 122: ?56ffxi 8^ xai xb icapaic^xaffjxa auXaCav xaXstv, herbeigezogen werden kann, 
ist strittig, da er dazu eine Stelle des Hypereides anführt, in der von einem ge- 
wöhnlichen Zeltvorhang die Rede ist. 

Auch in der Stelle des Synesios (Ende des IV. Jahrhunderts nach Chr.), 
De provid. III, 8, p. 128 C: et li xi^ et; xy)v oxyjvyjv et(;6ia?;otxo xat xb X£Y6|xevov etc 
xoöxo xüvo96aX|jt.(5oixo 8ia xoö icpoaxY)v{oü, xy)v icapaaxeuvjv a6p6av aicaiav dt^toiv iicoTCTsQ- 
ffai, iicl xoUxov *EXXavo8(xai xou? [xajxtYO^Spou; 67cX(5ouatv, wird unter irpoox'^vtov nicht 
der Vorhang, sondern der vor dem Schauspielersaale befindliche Vorbau zu 
verstehen sein. Ein ähnlicher Gedanke ist bei Plut. Arat. 12 ausgesprochen: -jcoi- 
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Tspov . . . ibv AiY'iicTtov iOaiSpiaCe icXoutov, vuvt 8* Oicb ffxy)VY)v icopaxcog icivta t« 4xst 
icpaypLaTa Tpay^J^av cvta x»t oxriVOYpa^fatv oXoc ^^M-Tv xpocxs)(6^pr|Xev. Dazu kommt, 
dass bei Synesios in dem vorausgehenden Satze der Vorhang genannt und als 
xapÄic^Taj|jt.a bezeichnet ist: xoTo^ äv ö xzxoLy[t.i'foq yi^iono Osai-Zj? ; . . . IxsTvog, Sori; 
Iv Tij X^P? icepifJL^vei T« 86ixvü[JL£va xa6' Ixaffiov cv Ta^si icpoxiiTc-ovia toO xapaTcsxaaixaTO?. 
Wir haben bisher den lateinischen Gebrauch des Wortes proscaetiium bei Seite 
gelassen. Von vornherein ist anzunehmen, dass die Römer das griechische Wort 
in demselben Sinne wie die Griechen verwendet haben. Das Proskenion, als 
derjenige Teil der Skene, der den Zuschauern zugekehrt ist und den eigent- 
lichen Spielhintergrund bildet, konnte ja auch in dem bescheidensten Schauspiel- 
hause nicht entbehrt werden ; viel eher konnte der hochgeführte Bau der grie- 
chischen Skene, ihre Neben- und Hinterbauten unter einfacheren Verhältnissen 
in Wegfall kommen. Da bei den provisorischen Theaterbauten der Römer kei- 
nerlei Vorratsräume für Masken, Maschinen u. dgl. nötig waren, so mochte in 
der Regel ein Haus von der Höhe und Tiefe eines griechischen Proskenion, an 
das etwa hinten noch eine kleine Bretterbude angeschlossen wurde, dem Spiel- 
bedarf vollkommen genügen. In der That sehen wir mehrfach, dass bei den 
Römern mit theatrwn und proscaenium die gesamten baulichen Anlagen, die für 
skenische Spiele notwendig sind, nämlich das Spielhaus und der Zuschauerraum, 
bezeichnet werden. Wenn Livius XL, 5^» 3 vom Censor Lepidus (179 vor Chr.) 
berichtet: theatrum et proscaenium ad Apollinis.,, albo locavit, so giebt er damit 
wohl die Fassung der öffentlichen Urkunden wieder und versteht unter proscaenium 
dasselbe, wie XLI, 27, 5 unter scaena, (censores,,. locaverunt . . , scaenam aedilibus 
praetoribusque praebendam), vgl. CIL. XI, 2710 (Vulsinii): theatrmn et proscae- 
nium de sua pecunia faciendum coeraverunt, IX, 3837 (Supinum): tribunal novum 
a solo /ecer[unt] theatrum et proscaenium refecer\unt\ ludis scaenicis biduo dedi- 
car[unt]. Gemeint ist hier überall das Schauspielgebäude in seiner Gesamtheit, das 
anderswo auch als theatrum scaena ( CIL. XI, 3620, Caere ) bezeichnet wird. 

Wie in Griechenland, so sind auch im Westen der feste Zuschauerraum und 
die steinerne Skene nicht immer gleichzeitig errichtet worden. An die vorher 
angeführten griechischen Inschriften erinnert die grosse Architravinschrift aus 
dem Theater von Lissabon (CIL. II, 183, von 57 nach Chr.): Neroni Claudio.,, 
proscaenium et orchestram cum ornamentis ; das Theatrum bestand hier ver- 
mutlich schon seit älterer Zeit, nur die Skene musste neu erbaut und die Orche- 
stra wieder in Stand gesetzt werden. 

Einen unzweideutigen Beleg fiir diese Auffassung von proscaenium giebt ein 
Relief, das jetzt im Museum von Capua aufbewahrt wird (vgl. Winckelmann, 
Werke I, T. ii, Miliin, Gall. mythol. 38, 139, Jahn, Berichte über die Verhandl. 
d. Sachs. Ges. der Wiss., 1861, 302). Es ist geweiht von einem Unternehmer, 
der ein Proskenion zu erbauen hatte : redemptor prosceni ex viso fecit ( CIL. 
X, 3821); dargestellt sind neben den Göttern Minerva, Jupiter, Diana, einer un- 
benannten Frau und dem inschriftlich bezeichneten Genius theatri (in Schlangen- 



296 V. Abschnitt. Die griechischen Bezeichnungen für die Teile des Theaters. 

gestalt) zwei Männer, die mittelst eines Tret- Rades eine Säule aufrichten und 
ein dritter, der an einem Säulenkapitell beschäftigt ist. Das Proskenion ist als 
ein mit Säulen geschmückter Bau, also entweder als das mit einer Säulenfassade 
versehene Spielhaus, oder als dessen Vorbau gekennzeichnet. 

Diese inschriftlichen Denkmäler geben uns eine feste Grundlage für die 
Beurteilung der literarischen Erwähnungen des Wortes proscaenium. Hier kommt 
zunächst eine Anzahl Stellen aus den plautinischen Prologen in Betracht, an de- 
nen man proscaenium als f Bühne» zu übersetzen pflegt, während es ebenso- 
wohl als f Spielhaus», in einem Falle auch als der (den Spielhintergrund bildende) 
Vorbau des Spielhauses verstanden werden kann. 

Die allgemeine Bedeutung ist wohl anzunehmen Amph. 91 : etiam histriones 
anno quont in proscaenio hie lovem invocarunt, venit : auxilio is fuit, und 
Poen. 56 : accipite : nam argumentum hoc hie censebitur. Locus argumentost suom^ 
si6i[s] proscaenium. Die engere Bedeutung von Spielhintergrund wiegt dagegen 
vor im Prolog. Trucul. lo: Athenis tracto ita ut hoc est proscaenium, tantisper 
dum transigimus hanc comoediam. Schwieriger ist es, den Sinn der Worte Poen. 
1 7 f. festzustellen : scortum exoletum nequis in proscaenio sedeat, neu lictor ver- 
dum aut virgae muttiant, neu dissigftator praeter os obambulet, neu sessum, ducat, 
dum histrio in scaena siet. Gewiss ist, dass proscaenium hier nicht Bühne be- 
deuten kann; denn dass dort kein scortum sitzen sollte, brauchte der Sprecher des 
Prologs nicht zu sagen. Es sind hier nur zwei Möglichkeiten: die Hetäre kann 
entweder in dem Bau, welcher den Spielhintergrund bildet, sich aufhalten, wie Me- 
nanders Glykera iv icpocixYjvbi? steht (Alkiphron II, 4, 5 ; vgl. Benndorf, Zeitschr. 
f. öster. Gymn. 1875, S. 87, Beiträge zur Kenntniss des athen. Theaters, S. 31), 
oder sie kann in dem oberen Teil des Proskenionbaues (an einem Fenster oder 
Balkon des Obergeschosses) sitzen, wo auch Kaiser Nero gelegentlich Platz ge- 
nommen zu haben scheint, vgl. Sueton 11, 26 (s. u.). 

Da im römischen Tlieater das ganze Spielhaus proscaenium genannt werden 
kann, so ist natürlich auch die Bühne als ein Teil des Gebäudes mit in diese 
Bezeichnung eingeschlossen. Auch ist es natürlich, dass, seit die Bühne überdeckt 
war, der ganze, den Zuschauern zugekehrte offene Raum, den rückwärts die scaenae 
frons abschliesst, als Vorbau (proscaenium) des Spielhauses erscheinen konnte. 
Vitruv bezeichnet daher die Bühne als pulpitum proscaenii, und es ist ganz folge- 
richtig, dass man von den Leuten, die in scaena sind, sagt, sie seien in proscaenio. 
Vgl. noch Verg. Georg. II, 381: et veter es ineunt proscaenia ludi ; Diomedes 
(Gramm. Lat. I, 490 K.) : ideo autem latine planipes dictus, quod actores pedibus 
planis, id est nudis proscaenium introirent, Donat. praef. Ter. Andr : adnotandum 
puellarum liberalium nullam orationem in proscaenio induci, . . praeter invocatio- 
nem lunonis Lucinae, quae et ipsa quoque post scaenam fieri solet. 

Aus solchen Wendungen sind wohl die Angaben jüngerer lateinischer Gram- 
matiker zu erklären, die proscaenium als pulpitum kennzeichnen, vgl. Servius zu 
Verg. Georg. II, 381: proscaenia autem sunt pulpita ante scaenam in quibus ludi- 
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cra exercentur. Caper, De orthogr. VII, p. 104, Keil : sie errant, qtii proscenia 
appellant (id est scenam) operosam fabricam ex adverso caveae , , . unde pro- 
scenia rectius pulpita, quae ante scaenam sunt, appellabuntur. Es ist aber gut 
möglich, dass bei dieser Begriffsbestimmung auch solche Anschauungen über die 
hellenistische Theaterform eingewirkt haben, wie sie Vitruv vertritt, der V, 7, 2 
das griechische proscaenium als pulpitum bezeichnet (vgl. S. IS9)' 

Auch im späteren Latein verbleibt aber dem Worte proscaeniwn dort, wo 
die einzelnen Teile des Theaters schärfer geschieden werden sollen, die alte Be- 
deutung (Fassade der Skene oder Säulen- Vorbau der Skene). So erzählt Sueton von 
Nero (Cap. 11): hos ludos spectavit e proscaenii fastigioy und (26): interdiu dam 
gestatoria sella delatus in theatrum seditionibus pantomimorum e parte proscaenii 
superiore signifer simul ac spectator aderat ; et cum ad manus ventum esset 
lapidibusque et subselliorum fragminibus decerneretur, multa et ipse iecit in po- 
pulum atque etiam praetor is caput consauciavit. Da Nero heimlich in das Theater 
gebracht worden ist und von einem Orte, an dem er sonst nicht zu erscheinen 
pflegte, die seditiones der Pantomimen belauscht hat, so muss er sich im oberen 
Geschosse der Skenenvorderwand befunden haben, sei es, dass er auf dem 
Dache der unteren Säulenstellung, — man vergleiche das Proskenion des atheni- 
schen Herodestheaters — , sei es, dass er an einer darüber befindlichen Thür- oder 
Fensteröffnung Platz genommen hatte. 

Ganz im Sinne der griechischen Schriftsteller verwendet auch Apuleius das 
Wort, Metam. III, 2, p. 130: tunc me per proscaenium medium velut quandam 
victimam publica minist er ia producunt et orchestrae mediae sistunt. Es ist klar, 
dass man eine victima, die man in die Orchestra führen will, nicht über eine 
Bühne herabsteigen lassen kann; vielmehr ist in dem von Apuleius vorausgesetzten 
Theater, wie in den meisten griechischen Theatern der Kaiserzeit überhaupt, keine 
Bühne vorhanden gewesen ; sondern man trat durch die Mittelthüre des Proske- 
nion unmittelbar in die Orchestra heraus. 

An die mit Statuennischen versehene Fassade der römischen Skene ist auch 
noch zu denken, wenn es im Cod. Theodos. XV, 7, 12 (394 nach Chr.) heisst: 
in aditu vero drei vel in theatrorum proscaeniis nt collocentur (statuae) non veta- 
mus, vgl. CIL. XIV, 2416 (Bovillae): statua in proscenio. 

In allgemeiner Bedeutung scheint proscaenium verstanden werden zu sollen 
bei Apul. Flor. 18, p. 28, 5. Kr.: praeter ea in auditorio hoc genus spectari debet, 
non pavimenti marmoratio, nee proscaenii contabulatio, nee scaenae columnatio, 
sed nee eulminum eminentia, nee lacunarum re/ulgentia, nee sedilium eircumfe' 
rentia . . ., wenn contabulatio hier als Dielenboden zu übersetzen ist, wie z. B. bei 
Vitruv X, 21, 3. Denkbar wäre aber auch, dass das unterste vorspringende Ge- 
schoss der scaenae frons oder die Seitenwände des Bühnenraumes mit Holzta- 
feln (Pinakes) verkleidet waren, vgl. Vitruv V, 5, 71 : omnia publica lignea thea- 
tra tabulationes habent complures, quas necesse est sonare, Val. Max. II, 4, 6 : 
scaenam . . . vaeuis ante pictura tabulis extentam, 

38 
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Auf die freie Verwendung, die proscaenium bei späteren Dichtern gefunden 
hat (z. B. Claudian, De laud. Stilich. II, 403 : Pompeiana dahunt quantos proscae- 
nia plausus) brauchen wir hier nicht einzugehen. 

7* riapaaxi^vta. 

Ilorpaaxi^via sind die f Räume neben der Skene», die vorspringenden Neben- 
räume zu beiden Seiten des Schauspielersaales. 

Das Wort begegnet uns zuerst um die Mitte des IV. Jahrhunderts in De- 
mosthenes Rede gegen Meidias, 25: xal oix evTaöO* I<jty) t«}; liöpewc, aXXa Toaoöxov 
aixo) zeptfjv, w^s ... iol ^capaaxi^via f paTicov, icpocnf;Xa>v tSi(OTV]c wv xi SiQpLS^ta, xaxa 
xal TcpaYI***'^* ajxiiOYjTa (jloi 7:(xp^)(a>v Jiei^Xeaev. Wir sind über die Verteilung der Thü- 
ren in den Paraskenien zu wenig unterrichtet, um feststellen zu können, in welcher 
Weise Meidias dem Chore des Demosthenes durch Verrammelung der Paraske- 
nien einen Possen gespielt hat; vermutlich sollte dadurch bewirkt werden, dass 
der Chor nicht im richtigen Augenblick auf dem Plan erscheinen konnte. Die 
Choreuten haben also entweder, als sie zum Spielhause kamen, um sich anzuklei- 
den, die Thüre ihres in den Paraskenien gelegenen Ankleidesaales, oder aber wahr- 
scheinlicher, als sie zum Wettkampf antreten sollten, die Thüre, durch die sie 
aus den Paraskenien in die Orchestra heraustreten sollten, versperrt gefunden. 

Ulpianos, der Erklärer des Demosthenes, hatte kein klares Bild mehr von 
dem griechischen Spielhaus, wenn er sagt : xi irapa<jxi^jvia ^pitTwv, tout^otiv ixo- 
fpdcTTCüv xi? iirl xfj? ffXYjvfJ^ etffiSoüg, Tv« ö X®P'^? ava-jfxajYjxai Tzspu^vai 8ia xij^ l^oiOsv 
stjoSou, xal ouxcü ßpaduvovxo^ ixs(vou au[A6a(vei xaxaysXajOai AY)[i.9j6^vr|V. Denn gewiss 
zog in demosthenischer Zeit der Chor durch die Parodoi ein, nicht durch eine 
Thür der Skene. Wir können noch verfolgen, wie Ulpianos zu dieser Erklärung 
kam. Harpokration überliefert nämlich s. v. Tcapaoxi^via : Ay)|jt.oa6^vYj(; iv xw xaxa Met- 
5(ou ?otxs Ttapaffxi^jVia xaXeTjOai, w; xal 0s6fpaaxo? Iv etxoTxo) Ncjxwv uzo9iQ[jLa{yct, b 
Tcapi XTjv axTfjvYjv aTcoSsästyiA^vo^ totto? xaT^ etg f^v OL'^i^'^OL icapaaxsuaT^' 6 8e ACSujxo^ xi^ 
^xaxip(i)6sv TfJ? 6p;(T^^Jxpa^ etaoBoü? ouro) ©tqjI xaXetaOai. Diese letztere Erklärung ist 
dann von späteren Grammatikern in etwas anderer Weise wiedergegeben wor- 
den: icapaoxT^vta* ai cruoSoi olX et; xtjv axrjvtjv (Phot. ; Etym. m. 653; Bekker, Anecd. 
292, 12). Damit scheinen auch die Angaben bei Suidas, s. v. axvjvi^, in Zusam- 
menhang zu stehen : ^apavxi^via 8s xa IvOev xal IvOsv xfjg [x^ffTi^ Oupa? . . . |jisxa 81 
xrjv ffXYjvTjv £uOu; xal xa ^apajxi^via i/j op/i^axpa ( = Bühne, s. S. 277). 

Ob wirklich die Orchestrazugänge oder die Nebenthüren der Skene jemals 
mit dem Namen ^apacix^vta bezeichnet worden sind, oder ob diese Behauptung nur 
aus falscher Erklärung einzelner Stellen, in denen icapajxi^vta erwähnt waren, ge- 
flossen sind, mag dahingestellt bleiben. Schon bei vielen Theatern mit festem 
Proskenion, noch mehr dann im Theater des römischen Typus hat sich das Ver- 
hältnis der Nebenräume zu dem Hauptraum wesentlich anders gestaltet, als bei 
dem lykurgischen Typus, bei dem die vorspringenden Seitenteile des Baues als 
deutlich gekennzeichnete Bauglieder dem Beschauer entgegentraten. Daher ist es 
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wohl begreiflich, dass der Name Tcapa^xi^vca der späteren Zeit fremd werden und 
seine ursprüngliche Bedeutung vergessen werden konnte. 

Als Bezeichnung der Seiten- oder Flügelbauten wird das Wort, wie bei De- 
mosthenes und Theophrast, so auch in der delischen Inschrift von 274 vor Chr. 
(Bull. hell. XVIII, 162) gebraucht, wo xa icapaox-^via xa i^avo) %ol\ xi uicoxaxcü (unte- 
res und oberes Geschoss) geschieden, auch luCvaxc? twv TcapaoxYjvicov (vgl. die Para- 
skenien des Lykurgos- Theaters, S. 67) erwähnt werden. In der Aufzählung des 
Pollux IV, 123 haben die Paraskenien ihren Platz zwischen icpoox^vtov und 6ico- 
ox^jvia. Die gleiche Unterscheidung von axYjVY) und wapaaxi^via als Hauptraum und 
Nebenbauten hat auch noch Aristides (II, p. 397, Dind.) vor Augen, wenn er 
sagt: xai au ttTiV jxyjvyjv Oaupial^ojv t« TuapaTxrjVia riTiaciG) xai xou? Xiyoy? i^v.q ixi^pei^ 
li T:(xpOL9Hy[t.(xx(x (A. Müller, 52, 2). 

In den delischen Inschriften aus den Jahren 274 und 269 (Bull. hell. XVIII, 
162) wird TÖ icapaaxi^viov (t6 iv tw OeaTpo)) auch in der Einzahl gebraucht. Man 
darf fragen, ob hier nicht ein von den sonst genannten Paraskenien verschiede- 
ner Nebenbau gemeint sein könnte, der selbständig neben der Skene errichtet 
und als eine Art Skenotheke, als xbizoq xaXq ei? tov iy^^* icapaffxsüaT? «tcoSsSsiyiji.^- 
vo? (Theophrast, s. o.) gedient hat. 

• In ganz anderem Sinne kommt das Wort icapacnti^viov bei PoU. IV, 129 vor: 
6tc6ts |jl^v ivtl TexapTOu öicoxpixoö 8^01 xivi xwv ^(opsüTwv etiuetv iv o)8i), Tcapaaxi^viov xa- 
XcTxat (vgl. A. Müller, 178). Diese Bezeichnung ist vielleicht daraus zu erklären, 
dass der Sänger des Einzelliedes sich der besseren Schallwirkung wegen nahe an 
die Skene, icapa axYjvfj, stellte, so wie die Gesänge der Schauspieler iicb ffxyjvfj; aus- 
geführt wurden (S. 284). Da für die Lieder der Schauspieler auch der Ausdruck 
ffxiQvtxbv vorkommt (vgl. Bergk, Griech. Literaturgesch. III, S. 131 f), so könnte 
man vermuten, dass statt icapaoxi^viov vielmehr wapaaxYjvixbv zu lesen sei ; doch weiss 
ich nicht, ob diese Wortbildung durch Analogien gestützt werden könnte. 

8. * Tic oaxT^ V to V, iiciffxi^ v tov . 

*l\offxi^viov bezeichnet dem Wortsinne nach entweder den Innenraum oder 
den Hinterraum der Skene. Ein Überblick über die Wendungen, in denen utco mit 
axYjvYj verbunden ist, mag das des Genaueren lehren. 

Da bei ffxvjvYj der Gedanke an das schützende Dach des Raumes in erster 
Linie steht, ähnlich wie bei ax^Y^, so wird bizh axv)vij, unter dem Zelt, im Sinne 
von 6v oxYjvij, im Innern des Zelthauses, gerade so wie im Deutschen gesagt; 
vgl. Soph. Ai. 752 : sTp^ai xax* 'Jiixap xcijA^ave^ xb vDv xo8s AravO* uicb jXYjvaTat [jtYjB* 
i^^vx' eäv (741: IväoOsv ox^y^;, 795: ixetvov erpYSiv cixYjvfj; öitauXov), Eurip. Hec. 53: 
Tcepä Y«? ^5' ^^^ ffXTQvfjg ic68a (Schol : xepa y*P"» ^"^^ "^'o Ir/axov [».ipoq xfj^ ^iQvfj;). 
Auch in der Inschrift CIA. IV, 3, S. 169, 225 c (Eleusis): aiY^^o; ^uXol Oicb xi} 
oxrjv^ a|jt.a5tata, ist wohl an Balken, die in dem Zelthause liegen, zu denken, vgl. 
Plut. Phok. 5^ ^wxtwva ^affi ^XYipoupi^vou xoö Osarpou icspiicaxetv Onb axy)v})v (d. h. in 
den hinter dem Proskenion gelegenen Räumen), altxh^ ovxa T:poq ^auxw xtjv Jiavoiav, 
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und Athen. XIII, 59' ^' • *^'t ^"* f^ f^u "Epfj^o^ ßiaei rfj uxb tijv ffx-ijvfjV t53 Osixpsu 
d. h. in oder an der Skene oder in dem unter, d. i. hinter der Skene befind- 
lichen Teile des heiligen Bezirkes) kizi-fp^'i^z [Ilpa^tT^Ai;;]. 

Von grösserem Belang sind für uns die Stellen, wo 6zö oxr^vf;^ (oder uxb oxij- 
vif;v) in unmittelbarem Bezug auf Theatervorgänge gesagt ist. Vgl. Plut. Arat. 12: 
«pirepov vip... tsv Aiy'Jztiov iOaüpiaCe xaoOtov, vuvt 8' 67:0 axijvfjV e(i>paxa»; i:ivTa xi 
ixcT iipivjxaTa Tp«Yo>J{av svia xai axrjVCYpa9t3tv 0X0? i^jxTy lupoTXsycopr^xev. Philostr. Vit. 
Soph. I, 9, p. 208 K. : TpaycoBtav xaiaaxsuija? ... oT? ixl ffxr|Vfj5 xai oT^ oxb JxiQvfJ^ 
)rptj TcpiTTEtv (vgl. Schol. II. Z, 5^ • oOev xiv laT? TpaYwJiai^ xp'JXTCUfft tou^ SpuvTde^ 
Tauia SV Tat? oxr^vaT^). V. Apoll. VI, II: to 6zb ffxijvfj^ dczoOvi^axsiv exevOYjTev, w^ 
pitj Iv ^avipo) afiirct (danach hat man auch Hypothes. Aesch. Agamem. : iJCw^ 
Tov *AY3t|A^ixvova üxb ffxrjvfj^ avaipsTjOai xoteTv geschrieben statt des handschriftlichen 
ixt ffXYjviji;, vgl. Trcndelcnburg, Grammat graec. de arte trag, iudicia, 14). Schol. 
Aesch. Eunien. 47: o'jy w; 8tr/,^ou|A£vr| t« uzb ttjv axYjvi^v. Poll. IV, 128: ixxüxXv;- 
jxa . . . Sefxvuo^i 8s xat tä 6zb ty;v ffxtjvr;v iv laT; otx{at; axoppTiia icpayO^vra (Eustath. 
IL p. 976, 15: |i.if3)fivif3|i.a... 6f* c3 eäe(xvuTO li ev Tij oxijvij). Poll. IV, 130: ßpovtsTov, 
uxb TTjV axT]vv;v OTCiaOsv dcoxot l(jL7cX£9t 8ia>Y)C(i)(A^voi fipovtai xata yaXxa>(jLaT(i>v (ähnlich 
Suidas, Schol. Arist. Nub. 294, vgl. Schol. Arist. Nub. 292 : iv Tfj oxr^vi} (Arj}(avY;(jLa 
xaXeTTai ßpovtsTov, Fest. p. 57, lO M. : Claudiana tonitrua appellabantur, quia 
Claudius instituit, ut ludis post scaenam coiectus lapidum fieret). Schol. Arist. 
Ran. 257 • 8gT vosTv, o); cl ßarpayoi \)T:'b ffXT;vi^v staiv, iXX* oüx ev 9avep(|). 

Ob wir die Wendung üTcb axr^vfj^ mit «in der Skene» oder mit «hinter der 
Skenenwand» übersetzen, kommt sachlich auf dasselbe hinaus. Daher bleibt es 
auch gleichgiltig, ob wir das Wort Ozojx'^viov mit « Innenraum der Skene » oder 
mit « Hinterraum » (im Gegensatz zum Proskenion) übersetzen ; vgl. Wieseler bei 
Ersch u. Gruber, Encyclopädie Bd. 83, S. 221. 

Begreiflicher Weise kommt das Wort in den Schriftwerken des Altertums 
nur sehr selten vor, ausser bei Pollux begegnet es uns nur in einer, wohl aus 
einem hellenistischen Autor geschöpften Erzählung bei Athen. XFV, 631, e. : 
'A9(i)7c63(i>po^ 6 4>Xtajto? xpoTaXiv^o[JLlvou tcot^ tivo^ twv aiXijTwv SiaTp{6a)v olWo;; ext 6v 
TW 6TC0ffxr;v((i)' t( toöt', et^cev, 5ijXov oti jx^y* xaxbv y^Y^vsv. Asopodoros verweilt noch 
im Schauspielersaale, hinter dem Proskenion, wo er zwar nicht die Vorgänge der 
Aufführung im Einzelnen verfolgen, wohl aber das Beifallklatschen der Menge hören 
kann. Pollux IV, 132 gebraucht, indem er als Bestandteile des Schauspielhauses 
Tcpoffxi^vtov, icapaax-^vta, uTcsax-^vta aufzählt, das Wort in der Mehrzahl, da er den 
Schauspielersaal und die verschiedenen kleineren Räume in der Skene im Auge 
hat. Dagegen fasst er späterhin das Hyposkenion als eine Einheit auf, wenn er 
sagt : Tb Ik 6::offxi^vtov x(o(j». xal ol-^oK^olzIok^ XrXOfffJiifjTO i^pb; Tb ö^aTpov T6Tpa[X[x£voi?, 6icb 
Tb XoYstov xe([Ji6vov. Aus dem Zusatz -Rfo^ Tb Olaxpov T£Tpa|A[jt.^voi5 scheint hervorzu- 
gehen, dass er unter Hyposkenion einen Bau, der nach mehreren Seiten hin 
Fassaden hat, also den ganzen Mittelbau der Skene versteht. Dass wirklich die 
Skenenwand mit Säulen und Statuen geschmückt war, zeigen die Theater der 
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römischen Zeit und auch das Proskenion von Epidauros (vgl. S. 126 f.). Schwie- 
rigkeiten macht aber der Zusatz Ozb ib XoycTov xs([jt.£vov. Wieseler (a. a. O.) möchte 
es übersetzen mit «unmittelbar bei dem Logeion befindlich», indem er sich auf den 
Gebrauch von uTcoxefixevo; bei Polyb. V, 59, 5 (vgl. III, 74, 2) beruft und bei Xo- 
YsTov an die römische Bühne denkt. Man wird dann fragen dürfen, ob nicht 
etwa für uxb zu lesen ist (tTzip, Versteht man dagegen unter Xoyetov mit Vitruv 
(s. u.) die Decke des griechischen Proskenion, so ist zu übersetzen: «die unter 
dem Logeion liegt». 

Dass es unrichtig ist, eine Bühnenvorderwand, z. B. die Reliefwand der athe- 
nischen Bühne des Phaidros, als Hyposkenion zu bezeichnen, braucht nach den 
vorausgehenden Darlegungen nicht ausdrücklich gesagt zu werden. 

Eine lateinische Übersetzung des Wortes üTcocrxi^vtov im Sinne von «Innen- 
raum der Skene» hat Lucretius versucht, De rer. nat. IV, 1185: quo magis ipsae 
omnia summo opere hos vitae poscaenia celant, quos retinere volunt adstrictosque 
esse in amore. 

Als letztes der mit axYjvij zusammengesetzten Worte ist endlich noch eTutaxrj- 
vtov zu nennen. Hesych erklärt es als Tb Itzk tfj? axijvfj; xaiay^Y^®^ ' Vitruv, der 
das Wort in den Formen episcaenium (VII, S, S) und episcaenos (V, 6, 6) kennt, 
verwendet es als Bezeichnung für das Obergeschoss der Skene. Denkbar wäre, 
dass auch von dem Schriftsteller, den Hesych benutzt hat, eigentlich eine Wohnung 
im Obergeschosse des auf dem Spielplatz dargestellten Hauses als eitiffXT^vtov be- 
zeichnet war. Doch liesse sich das Wort unter Hinweis auf die Wendungen k%i 
ffXTfjvfJ? und ItCk crxijvij wohl auch als Name eines neben dem Haupthause gelege- 
nen Nebenbaues erklären. 

9. AoYsTov. 

AoysTov bedeutet «Sprechplatz» oder «Rednerbühne». Ein solches Logeion, 
das in der Regel als niedriger Untersatz (Podium, ßfjfxa) gebildet war, konnte auf 
dem Volksversammlungsplatze, auf der Agora und im Theater errichtet werden. 

Das Wort findet sich, wie es scheint, zuerst in einer delischen Inschrift von 
180 vor Chr. (Bull. hell. VI, 27, Z. 232) : ty)v x2T2crxeuY]v twv Tuivixcov twv iTcl ib Xo- 
Y6T0V. Wenn man dieses Logeion im Theater gesucht hat, so lässt sich wenig- 
stens aus der Inschrift selbst für diese Annahme der Beweis nicht erbringen ; 
denn in dieser wird sonst nicht vom Theater gesprochen, wohl aber sind darin 
unmittelbar nach jenem Logeion Txpta im AcoSsxaOeov genannt, in denen man wohl 
Gerüste für Zuschauer oder Zuhörer erblicken muss. Vielleicht ist also das Lo- 
geion mit diesen Gerüsten in Verbindung zu bringen und als eine auf besondere 
Veranlassung für ausländische Staats- oder Festgesandtschaften aufgeschlagene 
Rednerbühne zu betrachten. Die Pinakes können dann den Schmuck der Vor- 
derwand oder der Brüstung gebildet haben. 

Man hat auch in einer älteren delischen Inschrift das Wort XoysTov zu er- 
gänzen gesucht, indem man Bull. hell. XIV, 401 zu schreiben vorschlug: et? to 
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[Xoyejtov tfj? cntrjVij? . . . ($iiXov)... piov teTpiicifj^^ü, vgl. oben S. 148. Doch zeigt 
schon das Facsimile auf Taf. XVI der genannten Zeitschrift, dass für eine solche 
Ergänzung der Raum kaum ausreicht ; und eine Untersuchung des Steines, die 
Dörpfeld mit einigen Freunden bei einem Besuche von Mykonos im Mai 1896 an- 
gestellt hat, ergab, dass zwischen den Buchstaben TO am Ende der einen und 
ION am Anfang der nächsten Zeile wahrscheinlich nur 3 Buchstaben gestanden 
haben, so dass die Lesung ^oyetov als unwahrscheinlich bezeichnet werden darf. 

Das Wort, das allem Anschein nach erst in hellenistischer Zeit gebildet worden 
ist, konnte, wie von anderen Rednerbühnen, so auch von dem besonderen Sprech- 
platz in der Orchestra des Theaters gebraucht werden. Gerade in den Theatern 
der jüngeren Zeit konnte ein solcher Sprechplatz nicht entbehrt werden, da seit 
der lykurgischen Zeit in Athen und ebenso auch an anderen Orten die Volks- 
versammlungen vielfach im Theater abgehalten wurden. Die Redner, die in der 
Orchestra auftraten (vgl. Athen. V, 213 d), stellten sich auf die Trittstufe des 
Altars oder, wenn der Altar nicht mit einer entsprechend grossen Unterstufe ver- 
sehen war, auf ein neben dem Altar errichtetes Bema. Auch die verschiedenen 
Verkündigungen, z. B. von Kranzverleihungen u. dgl. (vgl. Aesch. Ctesiph. 176), 
erfolgten wohl auf demselben Bema. Dieser Sprechplatz in der Orchestra ist ver- 
mutlich gemeint bei Plut. Dem. 34: otcXoi? jasv vu^^i^pa^i Tf|V ffXY)vt;v xat Sopu^opoi? Tb 
Xoyetov wspt^SaXe, ebenso wohl bei Plut. Praec. ger. reipubl. 31, p. 823 b: icap^^^v 
^auibv oi jjLtxpbv -^[t-ipa^ [»-ipo^ etcI toö ^ii[KOLXoq r^ toö ^oyetoo icoXiTsuojiLevo^, wo zweierlei 
Rednerbühnen, die der politischen und die der gerichtlichen Versammlungen unter- 
schieden zu werden scheinen. 

Im Theater des römischen Typus ist dann der Name XoysTov auf die Bühne 
übertragen worden, vgl. Hesych s. v. X6yiov* i 'p^? axY)vfJ? 16^05, if ou... uicoxpi- 
Tal 'kiyoDOi,^ Phrynich. p. 163 Lob. : cru [jl^vtoi, evöa [jiev xa>(jt.(i>Sot xai TpaY<})5oi iy^" 
v(JovTai, XoyeTov IpeT;. CIG. 4283 (Patara, 147 n. Chr.): xaOi£p(i)9£v xb te icpoaxi^viov... 
xal TTjv ToO XoyeCou xaTaaxEuijv xat icXaxojaiv. In diesem Sinn hat auch PoUux IV, 123 
das Wort gebraucht, wie die Reihenfolge seiner Aufzählung zeigt: ipx'^ircpa, Xo- 
yetov, icpocTx^viov, wapacnti^via ; denn obwohl er vielfach mehr auf die Theaterver- 
hältnisse der älteren Perioden als auf die seiner eigenen Zeit Rücksicht nimmt, 
durfte er doch nicht unterlassen, den Namen für die zu seiner Zeit übliche Bühne 
mitzuteilen; auch IV, 124, wo gesagt wird, das Hyposkenion liege wirb tb XoysTov, 
kann möglicher Weise an die römische Bühne gedacht werden, vgl. oben S. 301. 
Nicht ganz sicher ist, ob auch Plutarch, Thes. 16, das Wort in diesem Sinne 
verstanden hat : 6 MCvo)? iel Siei^Xei xaxo); axoucov xal XoiJopoüfxsvo? iv toT^ 'AttixoT^ 
OeitpoK... ol xpayiyLOi ttoXXyjv izb toö Xoyeio\j xal xfj? ffXY)viJ^ «Bc^^av «utoO xatsax^Saaav. 
Häufig findet sich XoysTov in dieser Bedeutung in den Schollen, z. B. Arist. Ran- 
181: i^XXcicocrOai XP^ '^V' crxY)VY)v xal elvai xaia ttjv 'A^epoüfffav Xijjlvtqv tov totcov 4ict xoö 
XoytiG\j ^ iitl TfJ? bpxh^'^poL^- R^"« 297: «TcopoOffi S£ xtve;, icw; irrb toö XoysCou TcepuXOwv 
xal xpu^Oel? oiticrOsv toö hpiui^ toöto "kiyti,' ^afvoviat Ik oux elvat iicl toÖ XoyeCoü iXX' 4ict 
TfJ? opxT^aipa?. Eq. 149: Iva ix TfJ<; icapoSoo etcI Tb XoysTov ava6ij... XexT^ov oSv, Sxi iva- 



6a(v6iv i'kiy^'^o xb iicl ib XoysTov slai^vai. Gramm, de com. p. XX, 4, Dübn. : et? Ttjv 
6px^aTpav, ijv Sij xat XoysTov xaXouatv, vgl. S. 278. 

Nach Vitruv V, 8 hiess auch das pulpitum des Proskenion im hellenistischen 
Theater XoysTov (vgl. S. 1S9). Wenn das richtig ist, so muss die Benennung sich 
entweder daraus erklären, dass von dem Dache des Proskenion herab die Götter 
die Prologe und Epiloge sprachen (das Wort OsoXoYctov bezeugt PoUux als Na- 
men eines solchen «Götterplatzes»), oder es müssen bei Volksversammlungen in 
späterer Zeit zuweilen die Redner von dort aus gesprochen haben. Wenn wirk- 
lich, wie wir im VII. Abschnitt wahrscheinlich zu machen versuchen werden, Vi- 
truv nur irrtümlich das Proskenion als Spielplatz der komischen und tragischen 
Schauspieler angesehen hat, indem er es der römischen Bühne gleichsetzte, dann 
wäre es denkbar, dass er den griechischen Namen für die Schauspielerbühne 
irrtümlich von dem pulpitum proscaenii des römischen Theaters auf das helle- 
nistische Proskenion übertragen hat; andererseits könnte freilich auch gerade die 
gleiche Benennung AGyeTov für beide Podien jenen Irrtum bei ihm veranlasst oder 
wenigstens gefördert haben. 

10. 'Oxp{6a^, ßfJiAiX, ':;oSu>(Aa. 

Des Wortes 5xp(6a<; müssen wir hier gedenken, weil es vielfach als Name der 
griechischen Theaterbühne betrachtet worden ist. Den Anlass hierzu hat eine Stelle 
in Piatons Symposion (p. 194 B) geboten, wo Sokrates zu Agathon sagt: iSwv ttjv 
at)v dcvSp5(av xal [xeYa^o^poaüVYjv ava6a{vcvto^ iTcl tbv 6xp(6avTa [xeii twv u^oxpiTcov xal ßX^- 
ij/avT05 ivaviCov toffouTOü Oeiipou, [x^XXovto? iiciSsi^aaOai jauioO X6yoü5. Aber mit O^aipov 
ist hier wie so häufig die Gesamtheit der Zuhörer bezeichnet, und die Worte des 
Sokrates beziehen sich nicht auf die Aufführung im Theater, sondern auf die Vor- 
ankündigung der Dramen und die Vorstellung der Dichter, die vor den Agonen 
stattfand. Wir wissen, dass diese iicßei^i; an den grossen Dionysien im Odeion vor 
sich ging, und es ist das Nächstliegende anzunehmen, dass sie auch an dem Le- 
naienfeste (Agathon hat sein Drama an den Lenaien aufgeführt) ebendort abgehalten 
wurde. Damit entfiele also von vorneherein jeder Zusammenhang des 6xp(6a; mit 
dem Theater. Aber selbst wenn der von Piaton geschilderte Auftritt im Theater der 
Lenaien sich abgespielt haben sollte, würde oxpCöa; noch immer nicht als Name 
einer ständigen Schauspielerbühne gelten können. Wie Rohde (Rhein. Museum 
.38, 255) gezeigt hat, bezeichnet 6xp(6a5 einen «Bock», und Sokrates konnte daher 
wohl im Scherze ein provisorisches, von Böcken getragenes Gerüst, nicht aber 
eine ständige Bühne 6xp{6a? nennen; daher glaubte auch Timaeus (Lex. Piaton. 
p. 190, Ruhnk.) aus der Bezeichnung oxptSa^ geradezu folgern zu können, dass 
es zur Zeit des Piaton eine wirkliche Bühne nicht gegeben habe : 6u{aAv) y*P 
cuS^Tco) \^, Wenn Timaeus bei der Erklärung des Wortes ferner berichtet: X^y^i 
Yoöv Tt;, XoYstov iaii i:fj$i? iffTopsffixIvYj 5üXu)v, elta s^fj?* 6xp{6a; V ovofJiiCeTai, so ist 
unter XoysTov nicht die Schauspielerbühne, sondern ein provisorisches Podium zu 
verstehen, das für den Redner aufgeschlagen wird ; das zeigen die vorausgehenden 
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Worte des Timaeus selbst: tc^Syia« tö h tw Oeaipcj) ttö^ixsvov, i^' oZ TcrcavTai ol ti 
lr^[t.baKa "kiyoyxeq. Nur aus falscher Auffassung der Platonstelle ist die Behauptung 
anderer Erklärer geflossen, 6xp(6a;* xb XoysTöv, if' ou ol Tpay^Bcl iqywv(Covto (Schol. 
Plat., Hesych., Phot.), vgl. Rohde, S. 256. 

Ebenso darf auch das Wort ßijjx« nur in sehr beschränktem Umfange als Be- 
zeichnung der Bühne betrachtet werden. In der späten metrischen Aufschrift des 
Phaidros im athenischen Theater (CIA. III, 239, vgl. S. 94) findet es sich mit 
einem näher bestimmenden Zusatz so verwendet: ßfJixa Os^^ipoü. Durch Conjeetur 
von Jacobs ist es in das junge Epigramm Anth. Pal. VII, 51 gekommen: abv 5* 06 
tcOtov iyio TiO£(jLai Ta90V, iXXa t« Bocx^oy ßr^p-aia (codd. : -J^fjiaTa) xal ffXYjva? i\Ktiii 

Wie wir schon mehrfach gesagt haben, bezeichnet ßij[i.a eigentlich den cTritt», 
die Unterstufe, das Podium, auf dem die musischen Künstler (Piaton, Ion, 533 E) 
in den Odeien oder den Orchestren (s. Oüix^Xtq) und die Redner in den Volks- 
versammlungen auftraten (s. o. S. 301 über XoYstov); vgl. Hesych: ßfjfxa* icXetova 
[X£v 9r|(Aa(v£i xotvoTspov . . . ouTo)? xal tb Xoystov. Als Bema schlechtweg galt dem 
Athener der noch jetzt vorhandene Sprechplatz am Altare der Pnyx. Später wur- 
de der Name auch auf andere Sprechplätze der öffentlichen Redner übertragen; 
auf den im Theater bezieht sich vielleicht Plut. Phok. 34 : iraji xal Tcaaai; avaiceicTa- 
[x^vov tb ßfjfxa xal tb ölatpov irapaff'/ovie;. Auch in der Theaterinschrift von lasos 
(CIG. 2681, Le Bas -Waddington 269; zwischen 180 und 160 v. Chr.) ist unter 
ßfjixa der Rednerplatz in der Orchcstra zu verstehen. Ein Sopatros weihte dort 
xb avaXY][ji{i.a xal ttjv ki:* auioO xepxiSa xal tb ßfifJia Ai9vu7(j) xal tw Si^(it.(i>, d. h. er 
hatte, um das Theater für die dionysischen Feste und für die Volksversammlungen 
geeigneter zu machen, den Zuschauerraum erweitert und die Rednerbühne er- 
richtet oder neu hergestellt. 

Eine vereinzelte Bezeichnung für die römische Theaterbühne findet sich in der 
Inschrift von Ephesos bei Wood, Inscriptions of the great theatre, 46, n. 3 : tb 
Tcpoffxi^vtov xal Tb w65(j)[jLa. Damit soll wohl das lateinische « podium » wiederge- 
geben werden. 

II. Kov(jTpa, aiy\t.a. 

Wir haben vorhin dargelegt, dass auch, nachdem die Orchestra im Theater 
des römischen Typus in zwei Teile von ungleicher Bodenhöhe zerlegt war, doch 
noch für beide Teile der Name op-z'^atpa in Gebrauch blieb. Um Missverständ- 
nissen auszuweichen, mussten aber für die einzelnen Teile auch Sondernamen 
geschaffen werden. Nachdem wir die Worte Oüia^Xt; und XoyeTov, die als Namen 
der Bühne üblich wurden, besprochen haben, erübrigt noch, der Bezeichnungen 
zu gedenken, die für den tiefer gelegenen, halbkreisförmigen Teil der Orchestra 
gebraucht worden sind. Da sich hier das Bedürfnis nach einem besonderen Na- 
men nur selten ergeben zu haben scheint, sind uns diese Sondernamen nur ganz 
vereinzelt und bei Grammatikern überliefert. 
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Suldas bezeugt den Namen x3v(ffTpa, s. v. axYjvi^* [xst« Se Tr;v op^i^ffipav ß(i>(jt.b; 
ToU AiovüffOü ... 0^ xaXsTTai Oüp-Airj . . . jASTa 8e tyjv 6u{jl^Xt]v i/) xsvtjtpa, toüt^jti to 
xdtTU) I5a905 toü Osaxpou. Das Wort entspricht dem lateinischen arena. Bei Pollux 
III, 154 wird die xov(ffTpa neben iTuoBüii^ipiov, Y^l^i-viaiov, ^aXaCvipa als t6iio? tfj; dtoxi^j- 
aeux; genannt, vgl. Suid. s. v. xov((jTpa' TraXaiaipa yj xuXCaipa. Der Name konnte 
aber auf die Orchestra nur übertragen werden, wenn sie zu gymnischen oder 
Gladiatorenspielen verwendet wurde. Dass in der That der eine Teil der alten 
Orchestra zuweilen in solcher Weise benutzt worden ist, ergiebt sich für das athe- 
nische Theater aus der Schranke, welche noch jetzt diesen Teil umgiebt (vgl. 
S. 92). In mehreren anderen Theatern sind die unteren Sitzreihen abgeschnitten 
worden, um einen als Arena benutzbaren Platz zu erhalten (vgl. S. 153 für 
Pergamon, und S. 149 für Assos). 

Die Bezeichnung aiYfxa, die von der halbrunden Form des Buchstaben Sigma 
(in der jüngeren Schreibweise) entlehnt ist, bezeugt Bekker, Anecd. 286,16: 6p- 
^ri^jTpa TOÜ Osaxpoü ib vuv >s£y6|j.£vov 5(71*«, vgl. 270, 21 und Photius s. v. 6p)fi^ffTpa. 
Sie scheint nur sehr selten benutzt worden zu sein. 

Bei Photius wird die Orchestra des späten Theatertypus auch ifjiJLixüxXtov ge- 
nannt, s. V. op^T^orpa* irpwrov ix)sT^j8Y3 ev t^ OLyopo:. elta xal toO Osaipou tb xato) i/;[Jii- 
xüxXtov. Derselbe Name findet sich auch bei Pollux IV, 127 und 131, wo gesagt 
wird, dass das Tf)[jLtxüxXiov xaii tyjv op^/T^orpav liege. Der Ausdruck xaxaTOixY) ist von 
einzelnen Erklärern (Phot. 143, 22; Bekker, Anecd. 270, 21; A. Müller 57, 4) wohl 
nur durch Missverständnis als ein Sondername der Orchestra angesehen w^orden. 
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VI. ABSCHNITT. 

THEATERDARSTELLUNGEN AUF 
ANTIKEN BILDW^ERKEN. 

In der Reihe der Zeugnisse, die über den Spielplatz des altgriechischen 
Theaters Aufschluss geben, kommt den Darstellungen auf antiken Bildwerken 
nur eine untergeordnete Stelle zu. So viele Vorbilder und Anregungen die Künst- 
ler des V. Jahrhunderts und der Folgezeit dem Dramenspiel verdankten, so 
wenig vertrug es sich mit den Absichten und Anschauungen, aus denen heraus 
sie schufen, getreue Abbilder der Theatervorgänge und ihres Schauplatzes zu 
geben. Daher kommt es, dass wir aus den Vasenbildern der älteren Zeit zw^ar 
für die Geschichte der Dionysosfeste und des Dramas manche wichtige Thatsache 
entnehmen, für die Art der Aufführung aber kaum etwas lernen können. 

So sind die von F. Dümmler (Rhein. Mus. 43, 358) behandelten schwarzfigu- 
rigen Vasen (eine in Bologna, Museo ital. di antich. class. 11, T. I, 4, eine andere 
bei Judica, Antichitä di Acre, Inghirami, Vasi fittili I, 33), die uns den Wagenurazug 
des Dionysos zeigen, von hervorragender Bedeutung für unsere Kenntnis der 
dionysischen Pompe, aber über die Formen des ältesten Tragödienspieles erlau- 
ben sie uns keine Schlüsse. 

Auch die schwarzfigurigen Vasen mit Darstellungen komischer Choreuten 
(Bolte, De monumentis ad Odysseam pertinentibus, 45, 95, Poppelreuter, De co- 
moediae atticae primordiis, 9 f.) können über die Art des Spiels nur das Eine 
lehren, was ohnehin selbstverständlich ist, dass solche Gestalten sich nur in der 
Orchestra bewegen konnten. Ahnliches gilt von einer Gruppe von Vasenbildern, 
in denen der Einfluss des Satyrdramas deutlich ist, z. B. von dem Psykter des 
Duris im British Museum (Catal. III. E, 768, Wiener Vorlegeblätter f. arch. Übun- 
gen VI, 4, Klein, Meistersignaturen^, S. 161, n. 23), von dem Pandora-Krater (Brit. 
Mus. Catal. III, E, 467, Journ. of Hell. Stud. XI, T. 11) und den von O. Jahn 
(Philol. XXVII, 18) behandelten Bildern. 

Lehrreicher ist in dieser Hinsicht die Schale des Brygos (Brit. Mus. Catal. 
III, E, 65, Klein, Meistersign. S. 183, 8, Mon. d. Inst. IX, 46), die in deutlicher 
Abhängigkeit vom Drama Hera und Herakles, Iris und Dionysos auf demselben 
Boden mit den Satyrn zeigt. Aber wer nicht schon aus anderen Gründen an ein 
Spiel in der Orchestra glaubt, wird diese Darstellungen eines unmittelbaren Ver- 
kehrs von Göttern und Satyrn nicht als getreue Bilder der dramatischen Auf- 
führungen gelten lassen, sondern nur als freie bildliche Umsetzung des Dramen- 
stoffes betrachtet wissen wollen. Uns freilich darf die Schale als eine willkommene 
Bestätigung für das gelten, was S. 178 über die Beschaffenheit des ältesten Spiel- 
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platzes dargelegt worden ist. Das Bild von der Verfolgung der Iris zeigt neben 
dem Altar noch ein niedriges Podium, ein Bema, das notwendig war, weil der 
Altar selbst keine Unterstufe hat. Dieser Tritt, auf den vielleicht der Name Oüjx^Xyj 
vom Altare übertragen werden darf, vgl. S. 278), war wohl nicht nur der Platz 
des Herolds, der den Zuschauern Mitteilungen zu machen hatte, und des Flö- 
tenspielers, der den Chor mit seiner Musik begleitete, sondern konnte auch unter 
Umständen vom Schauspieler betreten werden ; und auch Iris, die wohl eine Bot- 
schaft der Götter zu überbringen hatte, hat vielleicht dort gestanden, als sie von 
den Satyrn angegriffen wurde. 

In anderer Weise sehen wir Dichter, Schauspieler und Choreuten auf dem- 
selben Boden im Heiligtum des Dionysos (in der Orchestra?) vereinigt auf der 
um 400 vor Chr. gemalten Neapeler Satyrspiel- Vase (3240, Heydemann; Mon. 
d. Inst. III, 31, Wiener Vorlegebl. E, T. VII, vgl. Prott, Schedae philologae für 
Usener, 1891, S. 48). Aber auch dieses Bild wird man, da es nur eine in ideale 
Sphäre gerückte Darstellung der Spielvorbereitungen giebt, nicht als vollgiltiges 
Zeugnis für das Zusammenspiel in der Orchestra betrachten wollen. 

Noch weniger deutlich sind die Beziehungen zum Theater bei jenen atti- 
schen Vasenbildern, deren Gegenstände sich mit dem Inhalt der gleichzeitigen 
Tragödien berühren; denn auch dort, wo für die Gestaltung des Bildstoffes eine 
von einer dramatischen Dichtung geprägte Sagenform massgebend gewesen sein 
mag, sind doch die Helden des Theaters von dem Maler zurückübersetzt in 
die Typen, die ihm für anderweitige bildliche Darstellungen heroischer und 
menschlicher Vorgänge geläufig waren. Dazu kommt, dass auch noch die Maler 
des entwickelten rotfigurigen Stils den Schauplatz der Handlung überhaupt nicht 
oder nur in knappster Weise andeuten, also am allerwenigsten Anlass hatten, 
den Schauplatz einer mythischen Handlung nach dem Muster des Theaters wie- 
derzugeben. 

Die Scrofani* sehe Zeichnung nach einer «Vase von Aulis» bei Miliin, Vases 
grecs, T. 55 (Wieseler, Theatergebäude und Denkmäler, T. IV, 8, Welcker, Ant. 
Denkmäler, III, 440), die das Theaterspiel des V. Jahrhunderts veranschaulichen 
soll, ist eine Fälschung, vgl. O. Jahn, Katalog d. Münchener Vasensammlung 
S. XXV, S. Reinach, Biblioth. des monum. figur^s, II, S. 74. 

Greifbar ist der Einfluss der Tragödie erst auf den grossen unteritalischen 
Vasen des späteren IV. Jahrhunderts, deren Bilder sich auf das Engste an die 
Dramen des Euripides und seiner Nachfolger anschliessen, vgl. Vogel, Scenen euri- 
pideischer Tragödien in Vasengemälden, Leipzig, 1886. Während auf einer grossen 
Zahl dieser Vasenbilder der Schauplatz nur durch einen Altar, ein Götterbild, 
eine Säule, oder durch einzelne Gegenstände, die als Schmuck einer (nicht dar- 
gestellten) Hinterwand zu denken sind, angedeutet ist, finden sich daneben auch 
nicht wenige Bilder, in deren Mittelpunkt eine mit Giebeldach geschmückte Säu- 
lenhalle gesetzt ist. Für unsere Zwecke genügt es, aus dieser Vasenklasse, deren 
grösste und sorgfältigste Exemplare etwa der Epoche Alexanders angehöreni 
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einige wenige Stücke anzuführen, die uns Beispiele fiir die verschiedenen Formen 
dieser Säulenbautcn geben können. 

Die einfachste Gestalt eines von nur zwei 
Säulen an der Front getragenen Giebelbaues 
mag uns eine vielbesprochene Amphora aus 
Ruvo veranschaulichen, Monum. d. Instit. X, 
T. XXVII (Wiener Vorlegebl. 1889, T. IX, 14, 
Baumeister, Denkmäler, S. 84^ welche die 
Schicksale der Antigone darstellt, vgl. Vogel, 
S. SO. In dem (hier unter Figur 72 abgebilde- 
ten) Bau steht Herakles, während die anderen 
Personen, rechts Kreon und links Antigone, 
ausserhalb des Hauses dargestellt sind. Eine 
Front von drei j'onischen Säulen, die auf einer 
Stylobatstufe stehen, hat der Hallenbau auf 
der Neapeler Vase, Coli. Santangelo, 1 1 ( Hey- 
demann, S.629), Arch. Zeit. 1867, T. 226, die 
den Tod des Meleagros darstellt, vgl, Vogel, 
S. 80. Innerhalb der langgestreckten Halle be- 
finden sich ausser Meleagros, der sterbend auf 
eine Kline zurücksinkt, noch Deianeira und 
Tydeus, die ihn auffangen, und eine 
andere Frau (seine Gattin?), die ihm 
zu Hülfe eilt. 

Drei jonische Säulen, die sich 
auf einem Unterbau von zwei Stu- 
fen erheben, zeigt der in Figur 73 ab- 
gebildete Hallenbau von der bekann- 
ten Münchener Medea-Vase (810, 
Jahn), Arch. Zeit. 1847, T. 3, Wie- 
ner Vorlegeblätter, I, T. XII, vgl. 
Baumeister, Denkmäler, 5,903, Vo- 
gel, S, 146. Innerhalb des Hallen- 
baues sind Kreusa, die auf ihrem 
Throne zusammenbricht, und ihr Va- 
ter, König Kreon, dargestellt, wäh- 
rend ihre Mutter und ihr Bruder die 
Halle von den Seiten her betreten; 
Vier auf einem niedrigen Stylobat 
aufstehende Säulen hat die Fassade 
des Palastes auf der Archemoros- 
Vase, Neapel, 3255 (Wiener Vor- 
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legebl. 1889, T. XI, 2, Baumeister, Denkmäler, S. 114, vgl. Vogel, S. 100). Im 
Innern der Halle stehen, in die Intercolumnien verteilt, drei Personen. 

Diese säulengeschmückten Bauten stellen, wie die vorgeführten Ereignisse er- 
weisen, durchweg Paläste vor, und die Vorbilder für solche, mit Giebeln ausge- 
stattete Paläste wird man im IV. Jahrhundert schwerlich anderswo als im Theater 
suchen dürfen. In der That spiegeln diese Vasenbilder auch noch in manchen 
anderen Eigenheiten, namentlich in der Tracht und Anordnung der Figuren, die 
Sitten des Theaters wieder. Auch der Gedanke, den Hauptpersonen ihren Platz 
innerhalb der Halle anzuweisen, mag dadurch angeregt sein, dass manche Auf- 
tritte der Tragödien in den Vorhallen der Paläste sich abspielten (vgl. S. 205). 

Aber diese allgemeinen Übereinstimmungen dürfen nicht zu der Annahme 
verleiten, dass auch wirklich jedes einzelne dieser Bilder unter dem frischen 
Eindruck einer Theateraufführung entstanden sei. Vielmehr haben wir es hier 
mit einem feststehenden Schema zu thun, für das vielleicht ein Werk der gros- 
sen Kunst aus der i. Hälfte des IV. Jahrhunderts das Vorbild gegeben hat. 
Nachdem diese Compositionsweise einmal sich eingebürgert hatte, konnte sie auch 
auf Gegenstände übertragen werden, denen kein bestimmtes Theaterbild zu Grunde 
lag. Sind doch die Vasenmaler bei ihren Gemälden nicht nur durch die Bilder, 
die ihnen im Drama vor Augen traten, sondern auch durch die dort gegebenen 
Schilderungen nicht sichtbar dargestellter Ereignisse angeregt worden. So fuhrt 
beispielsweise eine Amphora aus Ruvo, Ann. d. Inst. 1868, T. E (Vogel, S. 36), 
die Ermordung des Neoptolemos nach der Schilderung in Euripides t Andro- 
mache » vor. 

Man darf also auch die sicher von Tragödien abhängigen Vasengemälde nicht 
als Augenblicksbilder der Theateraufliihrungen betrachten, viel eher ka,nn man sie 
als bildliche Gegenstücke zu den üxoOeast^ auffassen, in denen die Vorgänge eines 
Dramas zu einer einheitlichen Erzählung zusammengefasst sind, ohne Rücksicht 
darauf, ob die einzelnen Geschehnisse vor den Augen der Zuschauer oder aus- 
serhalb des Spielplatzes sich zutragen. 

Auch jene Ereignisse, die von den Vasenmalern in die Säulenhalle verlegt 
werden, brauchen daher durchaus nicht einen bestimmten Auftritt des Dramas 
wiederzugeben, in denen die Schauspielpersonen in derselben Weise vereinigt wa- 
ren, wie sie im Bilde erscheinen. Der Maler muss einen entscheidenden Augen- 
blick der Handlung darstellen und die daran beteiligten Personen aus künstleri- 
schen Rücksichten in den Mittelpunkt des Bildes rücken. Im Drama haben viel- 
leicht nur die Vorbereitungen zu dieser Handlung vor den Augen der Zuschauer 
stattgefunden, während die That selbst utco (ntr^vf)? sich abspielte und so den 
Blicken der Zuschauer entzogen war. 

So ist Kreusas jammervolles Ende vermutlich auch in der nacheuripideischen 
Tragödie, die der Münchener Vase (s. o.) zu Grunde liegt, so wenig den Zu- 
schauern vor Augen gestellt worden, wie bei Euripides, und wenn Herakles 
in dem Drama, auf das die Antigonevase von Ruvo (s. o.) zurückgeht, als Ö6b<; 
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«TCO ixY))favij; auftrat, so konnte er im Theater schwerlich dort erschienen sein, wo 
ihn der Maler erscheinen lässt, nämlich im Innern der Halle. 

Noch weniger können natürlich die Paläste, die uns die Vasenmaler zeich- 
nen, als genaue Bilder der auf dem Spielplatz dargestellten Bauten gelten, viel- 
mehr sind sie im besten Falle als abgekürzte, skizzenhafte Andeutungen zu 
betrachten, die dem Beschauer das Bild jener Paläste in Erinnerung rufen sollen. 
Dazu genügte ein einmal geschaffener bildlicher Typus, der mit kleinen Abän- 
derungen immer wiederholt wurde. Wie wenig den Malern dabei an einer ge- 
treuen Wiedergabe eines wirklichen Vorbildes gelegen war, geht schon daraus 
hervor, dass sie die Säulenhalle als eine freistehende, auch rückwärts offene Halle 
zeichnen, ohne einen hinteren Bau oder auch nur eine Hinterwand anzugeben, 
so dass es unklar bleibt, ob sie die dargestellten Vorgänge wirklich in der Vor- 
halle oder im Innern des Palastes gedacht wissen wollten. Dennoch darf man 
wohl die schlanke leichte Bauart dieser Hallen auf die Holzarchitektur der Pro- 
skenionbauten zurückführen und ihre kleinen Abmessungen daraus erklären, dass 
die 2 -4 säuligen Hallen vor dem Mittelthor des Theaterpalastes als nächstes 
Vorbild gedient haben. 

Während also doch der Typus dieser Säulenhallen auf das Theater zurück- 
geht, gestatten die sonstigen Gebäude, die auf diesen « Tragödienvasen > begeg- 
nen, kaum einen sicheren Schluss auf die Gestalt der Bauten am Spielplatz ; denn 
für die mancherlei Formen, die z. B. die Tempel auf den Iphigenienbildern zeigen 
(Vogel, S. 71 f., Overbeck, Gallerie heroischer Bildwerke, T. 30, 8) benutzten die 
Maler gewiss oft bildliche Vorlagen, die ihnen näher lagen als die Schmuckbauten 
des Theaters. Mehr mag ein Bau, der von dem herrschenden Typus in manchen 
Punkten abweicht, wie z. B. der Palast auf der Heraklesvase des Assteas (Monum. 
d. Inst. VIII, T. 19, Wiener Vorlegebl. B. T. i, Baumeister, Denkmäler, S. 665, 
Vogel, S. 143) von der Gestalt der Skene beeinflusst sein, doch lässt sich eine 
sichere Scheidung zwischen dem, was der Maler der Wirklichkeit, und dem, was 
er dem Palastbau des Theaters entlehnt hat, nicht durchfuhren. 

So geben also auch diese «Tragödienvasen» nicht allzuviel Aufschluss über 
das Theater ihrer Zeit. Nur so viel dürfen wir wohl aus ihnen entnehmen, dass 
bis ins III. Jahrhundert hinein die euripideischen Dramen in Unteritalien gespielt 
worden sind, dass also auch von den dortigen Theatern die Spielerfordernisse, 
die jene Dramen stellen, erfüllt worden sein müssen. Auch mag man aus dem ty- 
pischen Bilde des Palastes, das sie festhalten, schliessen, dass auch damals solche 
Paläste, die mit einer um i - 3 Stufen erhobenen Säulenhalle geschmückt waren, 
durch die Theateraufführungen bekannt waren. Da man mit solcher Vorliebe an 
den euripideischen Tragödien festhielt, so ist es natürlich, dass man auch die 
Theatereinrichtungen, die in Athen geschaffen worden waren, herübernahm und 
beibehielt. Und gewiss hat man sich nicht nur auf Dramen beschränkt, die vor 
einem Palast oder einem Tempel spielten. Als Beleg dafür, dass man auch Stücke 
mit einem anderen Spielhintergrund zur Aufführung brachte, darf wohl die Dirke- 
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Vase gelten, Arch. Zeit. 1878, T. 7 (Dilthey, S. 50), wo das bogenförmig sich 
wölbende Felsthor, vor dem Lykos ermordet werden soll, auf die Theaterdarstel- 
lung um so eher zurückgeführt werden kann (vgl. Vogel, S. 60), als auch der 
dahinter bis zur Brust sichtbare Hermes, der als Osb; iicb pLY)xavfJ<; in Euripides 
« Antiope » die Lösung brachte, wie im Drama in der Höhe erscheinend dar- 
gestellt ist, vgl. die über dem Palast des Lykurgos auftretende Lyssa auf der 
Vase aus Ruvo, Ann. d. Inst. 1874, T. R. 

Reichere Aufschlüsse als über das Tragödienspiel geben uns die unteritali- 
schen Vasen über die volkstümlichen Koraödienaufführungen. Während die durch 
Tragödien angeregten Bilder immer mehr oder weniger im Banne der überkom- 
menen conventioneilen und idealisirenden Compositionsweise bleiben und nur ein- 
zelne realistische Züge einmengen, ist in den Darstellungen von Komödienauf- 
tritten der Versuch gemacht worden, das Theaterspiel der Wirklichkeit entspre- 
chend wiederzugeben. 

Alle bis zum Jahre 1886 bekannten Vasen, welche komische Schauspieler 
in ihrer Theatertracht vorführen, sind von Heydemann, Archäol. Jahrb. I, S. 261 f. 
zusammengestellt und seitdem mehrfach von Anderen besprochen worden, so 
von Arnold, Baumeisters Denkmäler III, 1750, A. Müller, Philologus Supplement- 
band VI (189 1), 55, A. Körte, Arch. Jahrb. VIII, 86, E. Bethe, Prolegomena, 278. 

Von den 53 Schauspielervasen, welche Heydemann aufzählt, hat allerdings 
etwa ein Drittel keine engere Beziehung zu TheateraufTührungen, da auf 15 Va- 
sen zwar eine Figur in Theatertracht, bald allein, bald im Verein mit Dionysos, 
aber ohne bestimmte schauspielerische Handlung dargestellt ist. Doch bleiben, 
wenn wir einige neugefundene Vasen hinzurechnen, immer noch etwa 40 Bilder, 
welche Vorgänge von Komödien nach dem Vorbilde des Theaters vor Augen 
stellen. Es handelt sich dabei teils um Parodien der von den Tragödien behan- 
delten mythischen Erzählungen, teils um einzelne scherzhafte Auftritte aus volks- 
tümlichen Possenspielen, teils um Situationen des feineren Lustspiels nach Art 
der jüngeren Komödie. Auf 13 der hierhergehörigen Bilder ist eine Bühne angege- 
ben, mit deren verschiedenen Formen wir uns später noch beschäftigen werden. 

Diese Schauspielervasen sind, soweit ihr Fundort sich ermitteln lässt, abge- 
sehen von zweien, die in Sicilien zu Tage getreten sind, alle in Unteritalien ge- 
funden, zum grösseren Teil in Apulien (insbesondere in Ruvo, auch in Bari und 
an anderen Orten), zum kleineren Teil in Campanien (vgl. Winnefeld, Bonner 
Studien für R. Kekul^, 168), einzelne in Paestum und in der Basilicata. Während 
einige von ihnen, die uns Komödienbilder ohne Bühne vorführen, den attischen 
Vasen des IV. Jahrhunderts stilistisch nahestehen, so dass Winnefeld (S. 168) 
für ein Stück aus Suessulae geradezu an attische Herkunft glauben möchte, trägt 
die grosse Masse der hierhergehörigen Bilder, darunter alle, welche Bühnenspiel 
darstellen, deutlich die Kennzeichen unteritalischer Töpferwerkstätten an sich. 
Doch sind die Vasen offenbar nicht alle an einem Orte verfertigt, vielmehr lassen 
sich einzelne den apulischen, andere den campanischen Gefässen, wieder andere 
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der durch Assteas vertretenen Gattung, deren Heimat Winnefeld in Paestum sucht, 
anreihen. Eine Scheidung der Vasen nach ihren Fabrikorten könnte natürlich 
nicht auf Grund der Schauspielerbilder allein, sondern nur unter Rücksicht auf 
Formen, Farben und den gesamten Schmuck der betreffenden Gefässe durchge- 
führt werden ; wir durften von dem Versuche einer solchen Scheidung hier 
absehen, da für die Fragen, welche uns beschäftigen, daraus kaum ein Gewinn 
zu erhoffen war. 

Leider lässt sich bisher auch die Entstehungszeit der Vasen nur in ganz 
allgemeiner Weise bestimmen. Während einzelne Stücke, die der attischen Mal- 
weise nahestehen, noch bis zur Mitte des IV. Jahrhunderts zurückreichen könnten, 
ist die grosse Mehrzahl sicher erst im III. Jahrhundert entstanden ; insbesondere 
von den Vasen mit Bühnenbildern wird keine über den Anfang des III. Jahrhun- 
derts hinaufzurücken, aber wohl auch keine beträchtlich später als 200 v. Chr. 
anzusetzen sein. 

Diese wenigen Thatsachen, die wir über Herkunft und Zeit der Schauspie- 
lervasen ermitteln können, genügen doch, um uns die Gewissheit zu geben, dass 
die Stoffe ihrer Darstellungen jenen in Grossgriechenland heimischen Possengat- 
tungen entlehnt sind, die man unter dem Namen der Phlyakendramen zusam- 
menzufassen pflegt. Diese Spiele sind gerade um die Wende des IV. Jahrhun- 
derts durch Rhinthon aus Syrakus, der zur Zeit Ptolemaios I (323-285) in Tarent 
lebte (vgl. Völcker, Rhinthonis fragmenta, Dissert. von Halle, 1887), kunstmässig 
ausgebildet worden. Doch sind uns aus diesen Dichtungen nur versprengte Bruch- 
stücke erhalten, eine Lücke, die nun einigermassen von den Schauspielervasen 
ausgefüllt wird. Auch sonst sind diese Vasen für die Geschichte des Dramas 
von grösster Wichtigkeit, weil sie einerseits mit den volkstümlichen Possen in 
Mittelgriechenland und im Peloponnes in Zusammenhang stehen, und andrerseits 
zu italischen Volkspossen und zur Atellana überleiten (vgl. Zielinski, Quaestiones 
comicae, Journal des russ. Ministeriums für Unterricht, Petersburg 1886, S. 87, 151, 
A. Körte, Arch. Jahrbuch VIII, 86, Löschcke, Athen. Mittheil. XIX, 519). Wir 
brauchen aber auf den Inhalt der einzelnen Darstellungen hier so wenig wie auf 
die Eigentümlichkeiten der Schauspielertracht einzugehen und dürfen uns darauf 
beschränken, lediglich die Thatsachen zusammenzustellen, die sich für die Be- 
schaffenheit des Spielplatzes der unteritalischen Theater aus den Bildern ergeben. 

Mit Rücksicht darauf können wir die Phlyakenvasen, die wir im Folgenden 
mit den Buchstaben der Heydemannschen Anordnung (Arch. Jahrbuch I, 261) 
bezeichnen werden, zunächst in drei Gruppen scheiden: i. in solche, bei denen 
sich keine Andeutung einer erhöhten Bühne findet, 2. in solche, bei denen eine 
Bühne ohne Vordertreppe dargestellt ist, und 3. in solche, die eine an ihrer 
Vorderseite mittelst einer Treppe oder Leiter zugängliche Bühne zeigen. 

Da es sich bei den Bildern aller drei Gruppen um Possen handelt, die eine 
kleine Anzahl von Schauspielern und keinen Chor erfordern, so liegt natürlich 
die Annahme nahe, dass auf den Bildern der ersten Gruppe die Bühne nur aus 
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künstlerischen Gründen oder aus Bequemlichkeit nicht dargestellt worden sei. 
Aber daraus, dass die in diesen Bildern wiedergegebenen Dramenauftritte auf einer 
Bühne gespielt worden sein könnten, folgt noch nicht, dass sie auch wirklich 
auf Bühnen gespielt worden sind. Es wäre an sich wohl möglich, dass in Un- 
teritalien neben den Theatern, in denen die Anlage des Zuschauerraums eine 
Bühne notwendig machte (s. u.), auch Theater mit Orchestra und ansteigendem 
Zuschauerraum vorhanden waren und für die Aufführungen der Phlyakenspiele 
benutzt wurden. Die Vase R (Berlin 3046, Arch. Zeitung 1849, T. III, i, Wie- 
seler, Theatergebäude und Denkmäler T. A, 25, Wiener Vorlegeblätter III, T. 
9, 2, Baumeister, Denkmäler II, S. 821, n. 904), die uns den Begleiter des He- 
rakles auf einem Maulesel reitend zeigt, lässt uns nur die Wahl zwischen dem 
Spiel in der Orchestra und dem Spiel auf einer grossen, wohl eingerichteten 
Bühne nach Art der römischen, während auf jenen einfachen Podien, wie sie 
auf den meisten der unten genannten Vasenbilder erscheinen, ein Reiter kaum 
hätte auftreten können. 

Da demnach die Möglichkeit offen gehalten werden muss, dass wenigstens 
ein Teil der auf den Vasen der ersten Gruppe dargestellten Vorgänge in einem 
bühnenlosen Theater gespielt worden ist, so scheint es geboten, dort, wo es sich 
darum handelt, die Ausstattung des Spielplatzes in den unteritalischen Theatern 
kennen zu lernen, diese Bilder zunächst gesondert zu betrachten. 

Viele der Vasenbilder dieser ersten Gruppe sind freilich so flüchtig gezeich- 
net, dass sie über die Beschaffenheit des Spielhintergrundes gar keinen Aufschluss 
geben können, indem der Schauplatz nur durch einige Pflanzen oder durch auf- 
gehängte Gegenstände, die eine Hinterwand voraussetzen lassen, angedeutet ist. 
So soll wohl das Bukranion auf dem Bilde (3, das uns Herakles vor Eurystheus 
zeigt (Wiener Vorlegeblätter HI, T. 9, 3, Wieseler, T. IX, 9), darauf hindeuten, 
dass die Handlung vor einem Palast oder Tempel sich abspielt. Deutlicher ist 
der Spielhintergrund auf einigen anderen Vasen angegeben. Auf der vorher ge- 
nannten Vase R (Berlin, 3046) schlägt Herakles, in dem man ohne Grund den 
verkleideten Dionysos aus Aristophanes « Fröschen » hat erkennen wollen, mit 
seiner Keule gegen ein Thor; denn so ist jedenfalls die mit Gesimse und Schwel- 
lenstufe versehene Wand zu deuten, neben der rechts ein Altar steht. Auf der 
flüchtig gemalten Vase K (Annal. d. Inst. 1853, T. AB) ist links das vorsprin- 
gende Dach eines Hauses, darunter ein Altar angegeben. Auf der Vase d des 
Britischen Museums (Catalogue IV, F 124, Arch. Jahrbuch I, S. 293) ist links 
ein Thorbau dargestellt, dessen Schwelle sich um 2 Stufen über die Strasse er- 
hebt und dessen Dach von einer jonischen Säule getragen wird Auf der Stufe 
des Vorplatzes steht der Liebhaber, aus der halbgeöffneten Thür blickt eine 
Hetäre heraus. Wenn in allen diesen Bildern dqr Thorbau im Profil dargestellt 
ist, so wird man doch das Haus kaum an der Seite des Spielplatzes, sondern 
vielmehr im Hintergrunde zu denken haben. Der Maler vermochte aber die 
Schauspieler, die sich zu dem Hausthore hinbewegten, und das vorspringende 
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Thordach nicht anders zu zeichnen, als indem er das Haus in ganze oder halbe 
Seitenansicht rückte. In besonders ungeschickter Weise ist ein solcher Thorbau 
angegeben auf der Vase q (Petersburg, 1777, Monum. d. Inst. VI, T. 35). Dort 
sitzt Apollon auf einem im Profil gezeichneten Vordach, unter dem sich ein 
grosses Becken, ein Perirranterion befindet, rechts vor dem Bau steht lolaos, 
links, scheinbar dahinter, sehen wir auf einem dreibeinigen Gestell (oder Hocker) 
Herakles, der dem Apollon einen Korb mit Früchten entgegenhält. Offenbar ist 
aber Herakles nicht hinter, sondern vor dem Bau, und der Thorbau, den der 
Maler nicht anders als im Profil wiederzugeben im Stande war, in der Hinter- 
grundswand zu denken, wo er vermutlich den Eingang eines heiligen Bezirks 
des Apollon bildete (vgl. Wiegand, Die puteolan. Bauinschrift, Jahrb. für PhiloL, 
Supplem. XX, S. 723). 

Zweimal ist ein Haus durch das im Oberstock gelegene Fenster angegeben. 
Auf der Vase b (Brit. Mus., Catal. IV, F 150, Wieseler, T. IX, 12, Schreiber, 
Kulturhistor. Bilderatlas, T. V, 6) sehen wir an ein Fenster, aus dem eine Frau 
herabblickt, eine Leiter gelehnt, auf der ein alter Mann emporsteigt, während 
ihm ein Sklave mit einer Fackel leuchtet. Ein ähnlicher Vorgang, der Besuch 
von Zeus bei Alkmene, ist auf der Vase / dargestellt (Museo Gregor. II, T. 31, 
Wieseler, T. IX, 11, Schreiber, T. V, 8, Heibig, Führer durch die Antikensamml. 
11, S. 262). Alkmene blickt aus einem Fenster, Zeus trägt eine Leiter herbei, 
um sie an das Haus zu lehnen, Hermes leuchtet mit einer Lampe. Aller Wahr- 
scheinlichkeit nach ist hier das Abenteuer des Zeus so vorgefülirt, wie Rhinthon 
in seinem « Amphitryon » (Athen. III, iii c) es geschildert hatte, vgl. Völcker, 
Rhinthonis fragmenta, S. 19. Ein Fenster oder eine fensterähnliche Öffnung hat 
man auch in den unklaren Andeutungen der Zeichner auf der Vase 5 (Berlin, 3047, 
Ann. d. Inst. 1853, T. AB, 5) und auf der Vase / (Brit. Mus., Catal. IV, F 99, 
Wieseler, T. A, 26) erblicken wollen, was aber zweifelhaft erscheinen muss. 

Der Hausaltar, der auf zwei der vorher genannten Vasen vor dem Hausthore 
sichtbar ist, findet sich auch vor der (nur durch ein Bukranion angedeuteten) 
Hinterwand auf der vorher erwähnten Vase O (Wieseler, T. IX, 9). Den Altar 
des Zeus Herkcios, an dem Priamos ermordet wird, sehen wir neben einem Lor- 
beerbaum auf Q (Berlin, 304S, Ann. d. Inst. 1853, T. AB, 4), einen Altar mit 
Stufe, dem auf der anderen Seite des Schauplatzes der hohe Thron des Zeus 
entspricht, auf/ (Petersburg, 1775, Annal. d. Inst. 1859, T. N, Wiener Vorle- 
gebl. UI, T. 9, i). Ebenso war auf der Vase «, die nur durch Panofkas Beschrei- 
bung bekannt ist (Arch. Jahrb. I, 303), und auf /, die einen Phlyaken allein zeigt 
(Arch. Zeit. 1885, T. 5, 2), der Schauplatz durch einen Altar bezeichnet. Im An- 
schlüsse daran mag auch noch der Herakles - Statuette gedacht werden, die auf 
einem grossen Postament oder hinter einem Altare auf der Vase c (Brit. Mus. 
Catal. IV, F 233, Wieseler, T. IX, 10) neben dem Sklaven Xanthias (der Name 
ist auf oskisch beigeschrieben) aufgestellt ist. 

Grössere Bedeutung für die Geschichte des unteritalischen Theaters als diese 
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Gruppe der Phlyakenvasen haben die Bilder mit Bühnendarstellungen. Diese zer- 
fallen, wie schon vorhin gesagt wurde, in zwei deutlich geschiedene Gruppen, 
jenachdem die Bühne an der Vorderseite mit einer Treppe versehen ist oder 
nicht. Wir beginnen aus Zweckmässigkeitsgründen mit den Bildern, auf denen 
die Bühnen keine Vordertreppe haben, und schicken zunächst eine kurze Beschrei- 
bung der hierhergehörigen Vasen voraus. 

I. Glockenkrater A, aus Ruvo, Sammlung Jatta 901, Archäol, Jahrb. I, 271, 
danach die Abbildung in Figur 74. 




Figur 74. Krater in Ruvo, Sammlung Jatta. 



Die grob gezimmerte Bühne wird von vier Pfosten getragen. Auf der Bühne 
sehen wir eine in die Kniee gesunkene Frau, die von zwei Männern gefasst und 
mit gezückten Schwertern bedroht wird. Im Hintergrunde ist eine Tänie auf- 
gehängt. 

II. Glockenkrater //, vermutlich aus S. Agata de Goti(?), Neapel 3370, 
Ann. d. Inst. 1871 T. J, (Baumeister, Denkmäler III, S. 1752, n. 1827). 

Auf einer grob gezimmerten, von drei Pfosten getragenen Bühne steht links 
ein bekränzter Kitharode, rechts ein Preisrichter mit Lorbeerzweig, zwischen bei- 
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den ein Dreifuss. Neben dem Preisrichter ist im Hintergrund ein Ball oder Dis- 
kos gezeichnet. 

III. Glockenkrater r, aus Ruvo, Petersburg 1779, Ann. d. Inst. 1853, T. CD, 
(Baumeister, Denkmäler III, S. 175 1, n. 1826). 

Die roh gezimmerte Bühne wird von drei Pfosten getragen. Auf der Bühne 
sitzt rechts ein Mann mit riesigem Diptychon ; vor ihm steht ein zweiter mit 
einem gleichen Diptychon ; er ist in heftigem Gespräch mit einem links befind- 
lichen dritten Manne, der durch seinen Wanderstab und das hinter ihm aufge- 
stellte Tragholz mit Reisebündel als Wanderer gekennzeichnet ist. 

IV. Glockenkrater k, unbekannten Fundorts, im Louvre (Saal K, Schrank 
E, n. 18), Wieseler, Theatergeb. u. Denkm. IX, 8, Arch. Zeitung 1885, T. 5, i. 

Die Bühne wird von drei Pfosten getragen. Auf der Bühne steht ein Mann 
im Gespräch mit seinem Sklaven, der einen Korb oder Käfig trägt. 

V. Glockenkrater im Museum zu Bari (Inventar 2795), dessen Kenntnis ich 
M. Mayer verdanke, noch unveröffentlicht. 

Die Bühne wird von vier Pfosten getragen. Auf der Bühne sehen wir einen 
Greis, der mit seinem Sklaven auf der Wanderung begriffen ist : beide sind mit 
Stöcken ausgerüstet, der Sklave trägt ein grosses Reisebündel auf dem Rücken 
und eine Schachtel (oder ein Kästchen) in der Linken. Der Greis hat sich im 
Gespräch zu seinem Begleiter zurückgewandt. Rechts hinter dem Sklaven ist 
eine Binde aufgehängt. 

VI. Glockenkrater D der Sammlung Caputi in Ruvo, Heydemann, IX. Halli- 
sches Winckelmannsprogr. 1884, T. I, (Baumeister, Denkmäler HI, S. 1753, n. 1829). 

Die roh gezimmerte Bühne wird von drei Stützen getragen, deren obere En- 
den die Form dorischer Kapitelle nachahmen. Wenn man dem Maler nicht in der 
Darstellung der Bühne eine Flüchtigkeit zutrauen will, die mit dem sonstigen 
Charakter seiner Zeichnung nicht im Einklang steht, so können diese Stützen 
der Bühne keine steinernen Säulen, sondern nur Holzpfosten sein. Auf der Bühne 
stehen Philotimides und Charis, die zusammen eine reich besetzte Schüssel hal- 
ten; zwischen den beiden ist ein niedriger Tisch aufgestellt. Rechts hinter Cha- 
ris steht der Sklave Xanthias. Alle drei Personen sind durch Namensbeischriften 
bezeichnet. Im Hintergrunde links sehen wir eine zweiflügelige halbgeöffnete Thür. 
Zwischen Philotimides und Charis hängt eine Oinochoe an der Wand, 

VII. Kelchfbrmiger Krater P des Malers Assteas, aus einer Nolaner Samm- 
lung stammend, also vielleicht in Nola gefunden, Berlin 3044, Millingen, Vases 
grecs de div. coli. T. 46, Wieseler, T. DC, 15, Wiener Vorlegebl. B, T. HI, i, 
Baumeister, Denkmäler III, S. 1754, n. 1830, Schreiber, Culturhist. Bilderatlas 
T. III, 3, danach unsere Abbildung 76. 

Die fünf weiss gemalten Stützen, welche die Bühne tragen, haben die Ge- 
stalt canellirter dorischer Säulen ; rechts und links davon giebt ein schmaler 
thongrundiger Streifen die seitliche Begrenzung der Bühne an. Auf dieser steht 
eine Lade (vermutlich der Geldkasten), auf deren geschlossenem Deckel der 
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Greis Xaiptvoj liegt. Er wird von zwei Männern gepackt, die ihn hinuntenverfen 
wollen. Der früher als Füttvaso; gedeutete Name des links befindlichen Mannes ist 
nach Furtwängler vermutlich ES((.vt]oto; zu lesen, da der erste Buchstabe eher ein 
E als ein T scheint; sein Gehilfe heisst KüsiXo; (nicht Aiäjipo;). Rechts von der 
Gruppe steht noch der Sklave KapCiov (so und nicht K^yx«! lautet die Beischrift). 
Links sehen wir eine geöffnete doppelflügelige Thür, oberhalb des Charinos 
hängen zwei Masken und ein Kranz. Als Schauplatz der Handlung möchte man 
zunächst wohl einen Innenraum des Hauses vermuten, nämlich das Zimmer (oder 
das Atrium), in dem die Geldkiste aufbewahrt wird. Der Gedanke an einen 
Raum des Obergeschosses ist durch die kleinen Verhältnisse der Säulen ausge- 
schlossen und die Thür scheint durch liire hohe Schwelle und das vorkragende 
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P'gnT 75- Krater des Assteas, Berlin 3044. (Die Belschrlfteii rii)iva«ic, 
^liaipoi und Kijfa; bernhcD auf falicher Lesung). 

obere Gesimse als HausthUr gekennzeichnet zu sein, so dass die Bühne als der 
Platz vor dem Hause betrachtet werden muss. Vermutlich hatten also die bei- 
den Gesellen Eumnestos und Kosilos die Kiste bereits herau^eschleppt, als Cha- 
rinos hinzukam und sich auf die Kiste warf, um sie mit seinem Leibe zu decken. 

VIII. Glockenkrater g- aus Capua, im Britischen Museum, Catal. IV, F 189, 
Archäol. Jahrb. I, S. 295, danach Abbildung 76. 

Die Bühne wird in der Mitte von einer weiss gemalten Stütze in Gestalt 
einer dorischen Säule, rechts und links von je einem schmalen Pfosten, neben 
dem eine halbe Säule sichtbar ist (also Anten mit angelehnten Halbsäulen), ge- 
tragen. Auf der Bühne zieht ein Greis einen jüngeren bärtigen Mann voran, der 
in der Linken einen Kranz, in der Rechten eine Laterne (?) trägt. Links steht 
eine Ente. 
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An dem dargestellten Bau bleibt manches unklar. Der Bühneoboden, über 
dessen vorderen Rand die Küsse der beiden Schauspieler überzugreifen schei- 
nen, ist mit Binden umwunden, als bestände er aus einem einzigen Balken- 
Rechts und links ist der Spielplatz von einem schmalen Pfosten, der wohl die 

S^6 <70c/^p<r' o<><P <^ 




Figur 76. Kiater im BrilischcD Museum, IV, F 189. 

Seitenwand andeuten soll, oben von einer Guirlande al^eschlossen, so dass das 
Bühnenhaus mehr dem Guckkastenbau eines Kasperltheaters als einem grossen 
Theater gleicht. 

Wenn wir auf Grund dieser Bilder eine Vorstellung von den Bühnen der 
unteritalischen Theater zu gewinnen suchen, so müssen wir uns immer geeen- 
wärtig halten, dass die Sorgfalt und das Können der Maler sehr verschieden sind 
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und dass vielfach ein genaues Bild der Bühne gar nicht beabsichtigt sein mochte, 
da für den antiken Beschauer auch eine flüchtige Andeutung schon zum Ver- 
ständnis ausreichte. Aber so viel ist sicher, dass die Vasenmaler bei den ver- 
schiedenen Bildern sehr verschiedene Bühnen, bald roh gefügte, bald sorgfaltiger 
aufgebaute und für längeren Gebrauch bestimmte im Auge hatten. 

Diese Verschiedenheit der Bühnen prägt sich auch in der verschiedenen 
Beschaffenheit des Spielhintergrundes aus. Auf einigen Vasen findet sich keiner- 
lei Andeutung einer Bühnenhinterwand, auf anderen sehen wir im Hintergrund 
nur eine Binde oder einen t Diskos» angegeben, Gegenstände, die auf unterita- 
lischen Vasen zur Füllung des leeren Bildraumes nicht selten auch dort ange- 
bracht sind, wo keine Hinterwand vorausgesetzt wird. Es ist fraglich, ob wir es 
hier nur mit Flüchtigkeiten der Zeichnung zu thun haben. Mir scheint sehr wohl 
möglich, dass die Maler dieser Bilder wirklich ein freistehendes Bühnengerüst, 
das durch keine Hinterwand abgesclüossen war, darstellen wollten. Eine Trep- 
penleiter, die von rückwärts oder von der Seite her auf das Gerüst führte, 
mochte den einzigen Zugang dieser Bühne bilden, während die Bude oder der 
Karren der Theatergesellschaft sich irgendwo in der Nähe befand. Solcher Art 
mögen die ärmlichen Bühnen gewesen sein, die auf den Märkten von den her- 
umziehenden Schauspielern aufgeschlagen wurden. Dass dies auch an Orten ge- 
schah, wo man längst mit kunstvolleren Theaterbauten bekannt war, hat nichts 
Verwunderliches, wenn wir uns vergegenwärtigen, dass sich zu allen Zeiten neben 
dem kunstmässig entwickelten Drama das primitive volkstümliche Dialogspiel wei- 
ter erhalten hat. 

Auf den Bildern dagegen, die eine mit grösserer Sorgfalt errichtete Bühne 
zeigen, (vgl. VI und VII), ist auch die Hinterwand deutlich angegeben. Von vorne- 
herein ist anzunehmen, dass dann der regelmässige Zugang durch diese Wand 
erfolgte, und dass hinter ihr der Aufenthaltsraum der Schauspieler sich befand, 
entweder in der Höhe der Bühne oder aber zu ebener Erde und durch eine 
Treppe mit der Bühne verbunden. Auf VI und VII ist eine doppelflügelige Thür in 
der Hinterwand angegeben, die man wohl als Hausthüre anzusehen hat, so dass 
die Bühne als Strasse gilt. Da aber schwerlich alle handelnden Personen aus 
diesem einen Hause herauskommen konnten, so ist noch eine zweite Thüre im 
Hintergrunde oder ein seitlicher Zugang auf die Bühne anzunehmen, der bei den 
einfacheren Podien als freiliegende Treppe gedacht werden muss. Ob die Bühne 
der Assteasvase schon seitlich durch vorspringende Wände begrenzt war, wissen 
wir nicht. Auf VIII dagegen sollen die schmalen Streifen zu beiden Seiten der 
Hauptfiguren wohl als die Vorderkanten solcher, die Bühne seitlich abschliessender 
Wände angesehen werden. 

Gerne würden wir Genaueres über die Höhe dieser Bühnen erfahren. Wenn 
wir die Höhe des Bühnengerüstes nach dem Masstabe der dargestellten Personen 
beurteilen dürfen, so können die Bühnenstützen in einzelnen Fällen kaum über 
einen halben Meter hoch gewesen sein. Doch mögen die Maler wohl in diesem 
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Punkte nicht ganz die richtigen Verhältnisse eingehalten haben, da es für ihre 
Zwecke genügte, die oberen Enden der Pfosten anzugeben. Insbesondere wird man 
vielleicht für die Stützen, die als Säulen gebildet sind, geneigt sein, eine etwas 
grössere Höhe anzunehmen, als die Massverhältnisse der Zeichnung erschliessen 
lassen. Nur darf man nicht ohne Weiteres die Höhe des Kapitells oder den Durch- 
messer der Säule einer Berechnung ihrer Höhe zu Grunde legen, da diese Masse 
ebensoviel zu gross, wie die Höhe der Schäfte zu klein sein können. Überdies 
haben wir kein Recht, die Verhältnisse freistehender Steinsäulen ohne Weiteres 
auf die Bühnenstützen zu übertragen. Es bleibt auch bei den Bühnen auf den 
Vasen VII und VIII sehr fraglich, ob wir an steinerne Säulen denken dürfen. 
Zwar sind die Säulen auf VII und die mittlere Stütze auf VIII weiss gemalt, 
aber die weisse Farbe wird auf den Vasen des Assteas ebenso wie auf den apu- 
lischen Vasen durchaus nicht immer als t Localfarbe » d. h. als naturalistisch ge- 
treue Farbe der betreffenden Gegenstände, sondern sehr häufig nur zur Unter- 
scheidung und Betonung andersfarbiger Dinge verwendet. So sind auf der unten 
unter XII besprochenen Vase Teile des auf der Bühne aufgebauten Propylaion, 
auf XIII die angelehnte Treppe und die (bronzenen) Thymiaterien weiss gemalt. 
Übrigens könnten auch in Wirklichkeit hölzerne Stützen der Bühne mit weisser 
Farbe überzogen worden sein. 

Aber selbst wenn bei der Bühne der Assteasvase (VII) wirklich an steinerne 
Stützen zu denken wäre, so hätten wir damit noch keinen Masstab für ihre Höhe 
gewonnen. Denn die Vermutung, dass sie 3 Meter hoch gewesen sei, ist durch 
nichts begründet als durch den Wunsch, diese Bühne zu einem Gegenstück des 
Proskenion von Epidauros zu stempeln. Abgesehen davon, dass dann Assteas 
in seiner Zeichnung die wirkliche Höhe der Säulen auf 1/3 herabgesetzt hätte, 
hat man bei dieser Gleichstellung auch übersehen, dass auf der Assteasvase auch 
die anderen kennzeichnenden Merkmale des hellenistischen Proskenion, die Pi 
nakes in den Intercolumnien und die Thüren, fehlen. Dagegen ist es bekannt 
genug, wie oft in dekorativer Nachahmung wirklicher Architektur Säulen in allen 
Grössenverhältnissen an Basen Podien und Altären verwendet worden sind. Kleine 
jonische Säulen in der Höhe von kaum i Meter finden wir z. B. an der Bühne 
der unten besprochenen Vase IX, wo die Bühnenhöhe durch die Stufenzahl der 
angelehnten Treppe gesichert ist. 

Dazu kommt, dass auch allgemeine Erwägungen über den Zweck der Bühne 
nur eine niedrige, und durchaus keine hohe Bühne erwarten lassen. Die Anlage 
einer Schauspielbühne erweist sich nämlich überall dort als Notwendigkeit, wo 
eine grössere Anzahl von Zuschauern auf ebenem Boden reihenweise hinterein- 
andersitzt. Aber in diesem Falle darf die Bühne, wie im VII. Abschnitt auf geo- 
metrischem Wege nachgewiesen ist, niemals höher als 1,50" sein, weil die Zu- 
schauer sonst die Oberfläche der Bühne und mehr oder weniger die unteren 
Teile der handelnden Personen gar nicht sehen können. Darum hat auch Vitruv 
dieses Mass als Maximum der zulässigen Bühnenhöhe für die auf ebenem Boden 
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(in der Orchestra) sitzenden Zuschauer bezeichnet. Wir haben also keinen Anlass, 
die auf den Vasen dargestellten Bühnen wesentlich höher anzunehmen, als sie 
wirklich gezeichnet sind. Zu Gunsten eines durchschnittlichen Höhenraasses von 
etwa I Meter sprechen auch die auf der dritten Gruppe von Phlyakenvasen abge- 
bildeten Bühnen mit Treppe, weil die Zahl der Treppenstufen auf keiner Vase 
grösser ist, als bei einer solchen Höhe erwartet werden durfte. 

Der Besprechung dieser dritten Gruppe von Schauspielervasen schicke ich 
wieder ein Aufzählung der zugehörigen Bilder voraus und stelle dabei zwei Va- 
sen an die Spitze, deren Zugehörigkeit zu dieser Gruppe vielleicht nicht ohne 
Weiteres zugestanden werden wird. 

IX. Glockenkrater, der sich seit Kurzem in dem Provinzial -Museum von Bari 
befindet und mir durch freundliche Mitteilungen und Skizzen von M. Mayer be- 
kannt ist. Eine zur Veröffentlichung geeignete Abbildung konnte leider nicht 
beschafft werden. 

Auf dieser Vase ist links ein Podium dargestellt, dessen Höhe nach der 
Grösse der dargestellten Personen auf etwa i™ geschätzt werden kann. Der Bau 
wird beiderseits von je einem jonischen Säulchen getragen, das jedenfalls aus 
Holz gefertigt zu denken ist. Dazwischen ist ein Vorhang aufgespannt, wie aut der 
Neapeler Vase XII (s. u.). Rechts ist an das Podium eine perspektivisch gezeich- 
nete Treppenleiter von fünf(?) Stufen angelehnt. Bei richtiger Zeichnung müsste 
man das dargestellte Stück des Podiums als seine seitliche Begrenzung auffassen; 
aber bei der ungeschickten Perspektive dieser Bilder wird man das Stück mit 
den beiden Säulchen und dem Vorhang vielmehr als die eine Hälfte der Vorder- 
wand zu betrachten haben, die auf der anderen Seite der Treppe in gleicher 
Weise sich fortsetzt. 

Auf dem Podium sitzt auf niedrigem Sitz ein alter Mann, der einen Vogel 
in der Hand hält. Ein zweiter Schauspieler, der einen Wanderstab in der Rechten 
hat, steigt die Treppe hinauf, ein dritter steht rechts unten neben der Treppe. 
Über dem zuletzt genannten hängt im Hintergrund eine Tänie, zwischen den 
beiden anderen ein Becken. Die durch diese Gegenstände angedeutete Hinter- 
wand hat man sich gewiss nicht, wie die Art der Zeichnung vermuten lassen 
könnte, senkrecht zu der Bühne, sondern parallel und hinter ihr zu denken. 

X. Glockenkrater aus Apulien, Jf, im Britischen Museum, Catal. IV, F 151, 
Lenormant-De Witte, Elite c^ramographique II, T. 94, Wieseler, T. DC, 13 
(Baumeister, Denkmäler II, S. 820, n. 963, Schreiber, T. V, 11, danach unsere 
Abbildung Figur ^^), 

Links ist in Seitenansicht die Vorderwand eines Hauses dargestellt, der eine 
Bühne vorgelegt ist. Ein weit vorspringendes Vordach deutet darauf hin, dass 
wir hier den Thorbau eines Hauses oder eines heiligen Bezirkes zu erkennen 
haben. An dem sichtbaren Stück der Podiumwand sind zwei schmale Bänder 
(Stricke oder Schmuck?) angebracht. Das Volutenende links unten gehört zu dem 
Ornament unter dem Gefasshenkel und hat mit der Bühne nichts zu thun. 

41 
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Vome fuhrt eine vierstufige Treppenleiter, deren obere Enden frei hervorragen, 
auf das Podium. Auf der Treppe steht der Sklave Xanthtas und zieht den 
inschriftlich als Chiron bezeichneten Schauspieler die Stufen hinauf Ein dritter 
Schauspieler, der die Treppe noch nicht betreten hat — man hat vermutet, dass 
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er als die hintere Hälfte des Kentauren Chiron zu gelten habe — , schiebt hinten 
an. Rechts steht noch ein Jüngling, der, obwohl er nicht das Phlyakencostüm 
trägt, doch als Teilnehmer der Handlung anzusehen ist; mit Wahrscheinlichkeit 
hat man in ihm einen Schüler des Chiron (Achilleus?) erkannt. Oberhalb dieser 

beiden letzten Figuren werden 
hinter einer hügclartigen Boden- 
erhebung zwei sitzende Nym- 
phen sichtbar. Ob mit die- 
ser Terrainzeichnung ein Stück 
des wirklichen Spielhintergrun- 
des wiedergegeben werden soll, 
indem auf der Bühne neben 
dem Hause die Höhle der 
Nymphen (vgl. das Nymphaion 
Menanders * Dyskolos » S. 
270) oder ein Stück Landschaft 
{ vgl. die Felsküste im * Ru- 
dens» S. 267) dargestellt war, 
oder ob der Maler die Nym- 
phen, die vielleicht die Inhaberinnen des Baues sind, nur aus künstlerischen 
Gründen in solcher Weise sichtbar werden Hess, ist kaum zu entscheiden. 

XI. Kelchförmiger Krater aus Bari, a, im Britischen Museum, Catal. IV, F 269, 
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Lenormant-De Witte, I, T. 36 (Baumeister Denkmäler III, S. 1752, n. 1828, Wie- 
seier T. IX, 14, Sclireiber, T. V, 13, danacli Abbildung 78). 

Die Bühne, zu der eine siebenstufige Treppe lieraufliilirt, wird von drei Pfo- 
sten getragen ; ein vierter Pfosten wird wohl durch die Treppe verdeckt. Die 
Bühnen vorder wand ist mit zwei Kränzen geschmücict. Auf der Bühne kämpfen 
Daidalos und Eneyalios vor Hera, die auf hohem Throne sitzt. Hinter Daidalos 
steht eine Blumenstaude. Über den Figuren hängen im Hintergrunde zwei Bukra- 
nien, ein Spiegel, eine kleine Schale{?) und ein Granatapfel {?}. 

XII. Kelchfbrmiger Krater, früher im Privatbesitz in Missanello (Provinz von 
Potenza), jetzt im Museum von Neapel, Inv. 118 333, mit freundlicher Erlaubnis 
des Museumsvorstandes in Abbildung "j^ veröffentlicht. 




Figai 79. Krater im MuBeun v 



. Neapel. 



Die Bühne, auf die eine Treppe von acht Stufen hinaufführt, wird von vier 
Pfosten getragen, zwischen denen gefaltete Vorhänge befestigt sind. Auf der Bühne 
stehen drei Personen. In der Mitte übergiebt ein Jüngling einer rechts befindlichen 
jungen Frau einen in ein Tuch gehüllten Gegenstand, Da gerade seine Hände 
durch einen Bruch der Vase teilweise zerstört sind, so lässt sich nicht mehr er- 
kennen, welcher Art dieser Gegenstand war. Man denkt in Erinnerung an ein 
bekanntes Komödienmotiv zunächst an ein Wickelkind, doch scheint das Packet 
dazu zu klein zu sein. Links von den beiden steht ein Greis, der im Weggehen 
sich nach der Gruppe umwendet 
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Hinter der Frau sehen wir das Propylaion eines Hauses oder Hofes. Das 
weit vorspringende Thürdach wird von einer jonischen Säule und einem schrä- 
gen Kopfbalken, der an dem Säulenschafte befestigt ist, gestützt. Die Säule, der 
Kopfbalken und die Ornamente des Gebälkes sind weiss bemalt. Oberhalb der 
Figuren hängen zwei weisse Bukranien (das eine, links über dem Greise, ist 
in der Zeichnung aus Versehen weggeblieben). Wenn der Thorvorbau im Profil 
gezeichnet ist, so darf man daraus auch hier schwerlich schliesscn, dass er die 
Bühne seitwärts begrenzt, vielmehr wird man sich das Thor in der Hintergrunds- 




Figur 80. Krater aus Lentini. 



wand, die durch die Bukranien angedeutet ist, zu denken haben. Wir haben 
schon gesehen, dass die Vasenmaler solche Vordächer der Thorbauten immer 
in der Seitenansicht darzustellen pflegen, weil sie der Schwierigkeiten der Vorder- 
ansicht nicht Herr werden konnten. 

XIII. Kelchförmiger Krater aus Lentini, M, im Palazzo Publico zu Lentini, 
Monum. d. Instit. IV, T. I2. {Wicseler, T. III, 18, Baumeister, Denkmäler 11, S. 
819, n. 902}, Wiener Vorlegeblätter B, T. III 2, (Arch. Jahrb. I, S. 279, danach 
Abbildung 80). 



Phlyakenvasen. 3^5 



Die Bühne ist an ihrer Vorderwand mit hängenden Wollbinden und zwei 
weiss gemalten Thymiaterien geschmückt In ihrer Mitte befindet sich eine eben- 
falls weiss gemalte, achtstufige Leiter, die angehängt zu sein scheint, da der 
volutenfbrmige Abschluss an der Seite rechts sonst kaum erklärt werden könnte. 

Auf der Bühne sind vier Personen anwesend. Herakles fasst mit beiden Hän- 
den eine Frau (Auge?) an, die mit bittender Gebärde neben einem Altar steht. 
An dem Altar ragen Lorbeerzweige empor, dahinter ist auf hohem Untersatz die 
kleine Statue einer Göttin aufgestellt. Links steht ein Sklave, rechts hinter Hera- 
kles ein altes Weib. Den Spielhintergrund bilden vier weiss gemalte jonische Säu- 
len, zwischen ihnen sind runde Scheiben oder Schalen (Kränze?) und Täfelchen 
(Pinakes) aufgehängt Vermutlich haben wir es also hier mit der Vorhalle eines 
Tempels zu thun, doch ist der Gedanke an einen Palast nicht völlig ausgeschlos- 
sen. Eine Thür, die nicht ganz von den Schauspielern verdeckt werden konnte, ist 
wohl nur darum nicht angedeutet, weil der Maler die weiter zurück im Innern 
der Halle gelegene Thüre nicht darzustellen verstand. Wir werden sie aber bei 
einem Schmuckbau, der bis in Einzelheiten einem wirklichen Bau nachgebildet 
ist, mit Sicherheit voraussetzen dürfen. 

Gemeinsam ist allen diesen Bildern, dass die Bühne vorne mittelst einer an- 
gelehnten Treppe zugänglich ist und eine massige Höhe hat, die sich aus den 
Grössenverhältnissen der Personen, der Anzahl der Stufen und den Verzierungen 
(vgl. die Thymiaterien auf XIII) auf etwas mehr oder weniger als i"* berechnen 
lässt. Wie diese Treppe benutzt wurde, können uns, glaube ich, die Bilder der 
Vasen IX und X lehren, wenn wir sie mit Recht hiehergezogen haben; sie zeigen 
uns, dass auch der vor der Bühne zu ebener Erde befindliche Platz noch insofern 
mit zum Spielplatz gehörte, als die Schauspieler ihn unter Umständen betreten 
mussten, um auf die Bühne zu gelangen. Die Bühne stellt den Vorplatz oder 
die Strasse vor dem Hause dar. Das ist deutlich auf X und XIII. Dass auch auf 
der Neapeler Vase XII das Propylaion vermutlich zu dem Gebäude gehört, das 
den Hintergrund abschliesst, ist schon vorher gesagt. Auf DC und XI ist die 
Hinterwand nur angedeutet. 

Durch die Thür der Hinterwand können nur jene Schauspieler unmittelbar 
auf die Bühne heraustreten, die in dem dargestellten Hause wohnen ; die anderen, 
die von aussen kommen, betreten den Platz vor der Bühne von der Seite her 
und steigen dann über die Treppe auf die Bühne hinauf. Der wesentliche Teil 
des Spieles geht auf der Bühne vor sich, doch können, wie die Chironvase lehrt, 
allerlei kleine Scherze auch schon anf der Bühnentreppe sich abspielen. 

Die Bühnen, welche eine Treppe an der Vorderseite haben, setzen also ei- 
nen vor ihnen liegenden freien Platz mit seitlichen Zugängen voraus. Bei den 
meisten von ihnen handelt es sich aber nicht um die Orchestra und Parodoi 
eines festen Theaters, wie die Bauart der Bühnen und Treppen zeigen kann. 
Nur bei XIII (Figur 80) könnte man zweifeln, ob die Säulen im Hintergrunde 
nicht schon dem Proskenion eines festen Theaters angehören. Denken wir uns 
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eine solche Bühne mit einem nach griechischer Art gebauten Zuschauerraum ver- 
bunden, so gelangen wir zu einer dem späteren römischen Theater sehr ähnli- 
chen Bauform. Wir haben daher auch mit der Möglichkeit zu rechnen, dass der 
Gedanke, die Orchestra in einen für die Zuschauer bestimmten Halbkreis und 
eine erhöhte Bühne zu zerlegen vgl. Abschnitt VHI), in Unteritalien schon in 
hellenistischer 2^it verwirklicht worden ist. 

Die Bühnen mit Vordertreppen sind, wie Stil und Fundort der betreffenden 
Vasen beweisen, in Apullen bekannt gewesen, also eben in der Landschaft, für 
die aus den S. 307 besprochenen Vasen Aufführungen Euripideischer Dramen er- 
schlossen werden können. Während bei diesen Aufführungen, wenn sie in einem 
Theater mit ansteigendem Sitzraume stattfanden, die Orchestra dem Chore vor- 
behalten bleiben musste und eine Bühne nicht nötig war, mag in denselben Thea- 
tern bei Spielen, die eines Chors ermangelten, ein Teil der Orchestra als Sitz- 
raum benützt worden sein, woraus sich die Notwendigkeit ergab, die Schau- 
spieler auf eine Bühne zu stellen. 

Wo aber der ebene Tanzplatz von Zuschauern frei blieb, da konnten auch 
Phlyakenspiele gelegentlich ohne Bühne in der Orchestra aufgeführt werden, so 
dass also, wie wir schon vorhin sagten, auf den Phlyakenbildern der ersten 
Gruppe nicht ohne Weiteres eine Bühne hinzugedacht werden darf. Im übrigen 
sind die Spielerfordernisse, die diese Darstellungen erschliessen lassen, diesel- 
ben wie bei den Bildern der dritten Gruppe. Hier wie dort kehrt der gleiche 
Spielhintergrund wieder, eine Übereinstimmung, die sich freilich ebenso aus der 
typischen Zeichenart der Maler, wie aus der Gleichartigkeit ihrer Vorbilder er- 
klären kann. So ist z. B. der Thorvorbau auf der Vase d (Arch. Jahrb. I, 293) 
dem auf der Vase XII überaus ähnlich, indem auch hier das Vordach von einer 
Säule und einem Kopfbalken, der in einen Vogelkopf ausläuft, gestützt wird. 

Die Bühne der Phlyakenvasen ist also unmittelbar aus den Erfordernissen 
von nicht chorischen Aufführungen erwachsen, bei denen ein Teil der Zuschauer 
auf ebener Fläche reihenweise hintereinander angeordnet war, und ist in das 
griechische Theater Italiens aufgenommen worden, als ein Teil seiner Orchestra 
mit Sitzen versehen wurde. Sie ist nicht an einem bestimmten Ort oder zu 
einer bestimmten Zeit erfunden worden, da der Gedanke, auf ein Podium zu 
steigen, um sich einer grösseren Menschenmenge sichtbar zu machen, auch im 
Altertum niemandem fremd geblieben sein kann. Ob auch auf griechischem Bo- 
den für possenhafte Aufführungen an kleinen Orten, die kein ansteigendes Thea- 
ter besassen, Spielbühnen üblich waren, wissen wir nicht, dürfen es aber als 
wahrscheinlich betrachten. Jedenfalls aber haben sie für die Geschichte des grie- 
chischen Theaters keine Bedeutung gewonnen. Dagegen ist, wie uns die Vasen 
lehren, auf unteritalischem Boden die Bühnenanlage im III. Jahrhundert vor Chr. 
sehr üblich gewesen, und es ist begreiflich, dass sie auf die Entwickelung des 
dortigen Theaterbaues bestimmenden Einfluss ausüben musste. Sie ist von dort 
zugleich mit den verschiedenen Arten des Dramas zu den Römern übergegangen, 
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die seit der Mitte des IV. Jahrhunderts in immer engere Beziehungen zu Un- 
teritalien, erst zu Campanien, dann zu Lucanien und Tarent, getreten waren. 
Darum sind diese unteritalischen Vasen auch für die Vorgeschichte des römi- 
schen Theaters von Relang, reichen sie doch zum Teil bis nahe an die Zeit 
des Plautus heran. 

Wenn in Rom im Jahre 194 vor Chr. den Senatoren ein besonderer Teil des 
Zuschauerraumes ante populi consessum zugewiesen wurde ( Liv. XXXIV, 54 ; 
Cicero de harusp. responsu 24), so war das vermutlich derselbe auf ebener Fläche 
gelegene Raum, den die Senatoren zur Zeit Vitruvs inne hatten; es muss dann 
also schon damals eine Bühne bei den scenischen Spielen in Rom üblich ge- 
wesen sein. Da sich bei Plautus nirgends ein Hinweis darauf findet, dass die 




Figur 81. M»rmorrelief im Museum lu Neapel. 



Schauspieler, die von der Seite kommen, über eine Treppe steigen raussten, so 
wird man sich seine Buhne als eine Weiterentwickelung der Bühnen auf der 
zweiten Gruppe der Phlyakenvasen zu denken haben. Die Bilder alter oben 
besprochenen Schauspielervasen darf man aber wohl heranziehen, um eine Vor- 
stellung von dem Spielhintergrund der plautinischen Komödien zu gewinnen. So 
können wir uns z. B, die mit Säulen geschmückten vestibida, die Plautus erwähnt 
(S. 267), nach Art der Thorbauten auf den Vasen rf (S. 3 1 3) und XII (S. 323) denken. 
Während so das Hauptinteresse dieser Vasenbilder in ihren Beziehungen zum 
italischen Theater liegt, finden wir engeren Zusammenhang mit dem griechischen 
Schauspiel auf einer Anzahl von Reliefs, an deren Spitze ein Marmorrelief im 
Museum von Neapel 6687 (Gerhard und Panofka, Neapels ant. Bildwerke n. 495) 
zu setzen ist, vgl. Ficoroni, Le maschere sceniche T. 11, Museo Borbonico IV, T, 14, 
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Wieseler T. XI, Baumeister, Denkmäler II, S. 827, n. 911, Schreiber, Culturhistor. 
Bilderatlas T. III (danach unsere Abbildung in Figur 81), Schreiber, Die helle- 
nistischen Relief bilder, T. 83. 

Wir haben hier einen Auftritt aus einem Stück der jüngeren Komödie vor uns. 
Rechts kehrt, von einer Flötenspielerin geleitet, und von einem Sklaven gestützt, 
ein Jüngling trunken von einem Gelage heim. Links sehen wir seinen erzürnten 
Vater, wie er, im Begriffe auf den leichtsinnigen Sohn einzudringen, von einem 
anderen Manne (wohl seinem Nachbar) zurückgehalten wird, vgl. Kekul6, Das 
akademische Kunstmuseum zu Bonn n. 448. 

Im Hintergrund ist links ein grosser Thorbau sichtbar, der sich um eine 
Stufe über dem Boden erhebt. Wie die bogenförmige Öffnung in der Mitte der 
Thür zu verstehen ist, vermag ich nicht anzugeben. Rechts ist ein Vorhang 
gespannt, hinter dem das mit kleinen Bogen verzierte Gebälk des anstossenden 
Teiles des Proskenion sichtbar wird. Dieser feste Bau war in unserem Stücke 
vermutlich deshalb durch einen Vorhang teilweise verdeckt, weil seine Formen für 
das Stück nicht passten; an die Angabe des Pollux IV, 125 (xXCjiov... icapaicexa- 
ajjLaxi SYjXoüjxevov ) wird man hier nicht erinnern dürfen. Der Schmuckbau ist im 
Einzelnen sorgfältig ausgeführt und reich verziert. Das Thor ist mit figürlichem 
Schmuck versehen, auch die Thürflügel sind ornamentirt, sodass man an einen 
Belag von Metallplatten denken möchte (Schreiber, Die Wiener Reliefs Gri- 
mani, 25). Die dargestellten Bauformen gestatten nicht, die Entstehungszeit des 
Reliefs genauer zu bestimmen ; seiner Arbeit nach darf es aber der hellenisti- 
schen Zeit, vielleicht noch dem III. Jahrhundert vor Chr. zugewiesen werden. 

Ein von Pirro Ligorio beschriebenes Relief einer Komödienscene (Dessau, 
Sitzungsberichte der Berliner Akademie 1883, S. 1104, n. 31) darf trotz mancher 
scheinbaren Verschiedenheiten mit dem Neapeler Stück identificiert werden, da 
diese Verschiedenheiten aus Missverständnissen und Flüchtigkeiten der Beschrei- 
bung sich erklären. 

Von einem ähnlichen Komödienrelief, das allerdings erst jüngerer Zeit an- 
zugehören scheint, wird ein Bruchstück im Museo Lapidario zu Verona aufbe- 
wahrt, vgl. Dütschke, Antike Bildwerke in Oberitalien IV, S. 203, n. 462 (Maffei, 
Museo Veronense, S. CXXVI, 6, Wieseler, T. A, 28, Schreiber, Die hellenist. 
Relief bilder, T. 85). Erhalten ist nur noch teilweise die Gruppe eines von einem 
Sklaven gestützten, trunkenen Mannes. Die Handlung geht vor einem mit Guir- 
landen geschmückten Hause vor sich ; an dem sichtbaren Thürflügel ist ein Lö- 
wenkopf angebracht, an dem der ringförmige Griff oder Klopfer hängt ; dane- 
ben sieht man noch den unteren Teil einer Stele oder Statuenbasis. 

Ein vollständigeres Bild des Komödienhauses, als das Veroneser Relief, bie- 
tet die Darstellung auf einer in mehreren Repliken erhaltenen dekorativen Terra- 
kottaplatte der durch Campanas Sammlung bekannten Gattung. Diese Darstellung 
ist weiteren Kreisen geläufig durch eine von Wieseler, Annali d. Instit. 1859, T. O 
(nach Campana, Opere in plastica, T. 98) veröffentlichte Platte, vgl. Baumeister, 
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Denkmäler III, S. 1755, n. 1831, Schreiber, Culturhistor. Bilderatlas T. III, 4, 
danach unsere Abbildung in Figur 82, 

Diese Platte, die im Louvre, wohin sie gekommen sein soll (Cataloghi Cam- 
pana n. 27 und 141), scheinbar nicht mehr vorhanden ist, war aber, wie der Ver- 
gleich mit anderen Repliken derselbeo Darstellung zeigt, in einigen wesentlichen 
Teilen falsch ergänzt. H. v. Rohden, der für das vom Archäologischen Institut 
herausgegebene Terrakotten werk die dekorativen Terrakotten platten bearbeitet, 
hat mir im Einverständnis mit der Leitung des Unternehmens das ganze in sei- 
nen Händen befindliche Material mit freundlichster Zuvorkommenheit mitgeteilt 
und auch gestattet, das Bruchstück in Figur 83 nach der im Apparat des Terra- 
kottenwerkes befindlichen Zeichnung wiederzugeben. 




Eine im Kestnermuseuro zu Hannover befindliche l'lattc giebt die Gesamt- 
composition am vollständigsten wieder, ist aber leider sehr Verstössen, so dass 
manche Einzelheiten unklar sind. Wir sehen dort die drei Schauspieler so grup- 
pirt, wie auf der Campanaschen Platte (Figur 82) Der Bau, der den Spielhinter- 
grund bildet, hat in seiner aus Quadern gefügten Wand drei Thüren, deren mitt- 
lere etwas breiter ist als die seitlichen. Vor dieser festen Wand stehen sechs 
korinthische Säulen, die von viereckigen Sockeln getragen werden. In der 
Höhe der Säulenkapitelle ist eine Guirlande befestigt. Oberhalb des Architravs 
ist das Relief gebrochen, doch ist über der Mittelthür noch der Ansatz eines 
Giebels kenntlich. Diese Architektur ist vollständiger erhalten auf einem Bruch- 
stuck des Museo Kiicheriano in Rom (Nr. 336 bei Helbig, Führer durch die 
Antikensammlungen II, S. 378), das zwar nicht aus der gleichen Form, wie 
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die Kestnersche Platte stammt, aber in allen wesentlichen Zügen mit ihr über- 
einstimmt, s. Figur 83. 

Von der unteren Hälfte ist hier allerdings nur das Drittel links, von der 
oberen Hälfte aber ist noch genug erhalten, um uns die Gestalt und Anordnung 
der Thüren und Säulen zu lehren. Wir sehen, dass die über den Thüren vor- 
gekröpften Architravstücke von Giebeln bekrönt waren, und dass auf dem Ge- 
simse der dazwischen liegenden Mauerstücke jedesmal eine Amphora stand. Der 
oberste Teil des Reliefs ist in seinen Verzierungen von der architektonischen 
Bestimmung der Platte abhängig und kann nicht mehr als Teil des auf dem 
Relief dargestellten Baues betrachtet werden. 




Figur 83. BnichstUck 1 



r Terrakoltipli 



Das Bruchstück einer dritten gleichartigen Platte (erhalten ist ein Stück des 
oberen Teiles der linken Hälfte) befindet sich im Britischen Museum; ein kleines 
Fragment eines vierten Exemplars hat v. Rohden im Magazin der Commissione 
comunale archeologica In Rom gesehen. Nach diesen Bruchstücken ist es leicht, 
die ergänzten (oder in der Zeichnung hinzugefügten) Teile auf der Platte der 
Sammlung Campana (Figur 82} festzustellen; es zeigt sich, dass der ganze obere 
und wohl auch der untere Abschluss der Platte irrtumhch nach dem Vorbild der 
friesartig verwendeten Terrakottatafeln ergänzt ist, während nach dem Ausweis 
der anderen Repliken die Reliefs dieses Typus vielmehr bestimmt waren, ein- 
gesetzt zu werden und freizustehen. Wie auf der Campanaschen Platte die Giebel 
weggeblieben sind, so ist auch der Verlauf des Architravs anders wiedergegeben. 
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ferner ist die Mittelthür zu klein geraten und statt mit Löwenkopf und Ring mit 
Rosetten verziert. Die Seitenteile des Baues sind rechts und links irrtümlich als 
Quadermauern ohne Thüren gezeichnet, unter den Säulen sind die viereckigen 
Basen fortgelassen worden. Auch an der Zeichnung der Figuren ist einiges will- 
kürlich, so namentlich (wie das Kestnersche Exemplar zeigt) der lange Bart 
der Figur rechts. 

Was die Entstehungszeit dieser Reliefs betrifft, so werden die Formen, aus 
denen die erhaltenen Bruchstücke stammen, wohl nicht vor der ersten Kaiser- 
zeit verfertigt sein. Aber wie eine Reihe anderer Platten dieser Gattung werden 
sie im Anschluss an ältere Vorbilder geschaffen worden sein. Der Gegenstand 
der Darstellung ist der jüngeren Komödie entlehnt, und man wird wohl eher 
ein griechisches Stück als eine lateinische Neubearbeitung für das Vorbild des 
Künstlers halten dürfen. Die drei Schauspieler sollen uns vermutlich den Schluss- 
auftritt eines Lustspiels vor Augen stellen. Der Anstifter des Übels hat sich 
auf den Hausaltar geflüchtet : zwischen ihm und den beiden Männern rechts 
findet eine heftige Auseinandersetzung statt. Der Platz auf dem Hausaltar ist 
in der neueren Komödie ein Lieblingsaufenthalt ränkespinnender und Strafe fürch- 
tender Sklaven, vgl. Menander, Fgm. 748 K. : xaOsBsDiJiai 5' svOaJi tcv Ao^iav aiiov 
xaTaXa6(iv, Plaut. Aulul. 606 : nunc sifie omni suspiciofte in ara hie adsidam 
Sacra, Ter. Heautontimor. V, 2,22: nemo accus at^ Syre, te : nee tu aram tibi nee 
precatorem pararis. Auch in Terrakotten, Marmorstatuetten und Statuen ist der 
auf dem Altare sitzende Sklave der Komödie häufig dargestellt. Den Voraus- 
setzungen des Reliefs besonders ähnlich ist der Schlussauftritt der f Mostellaria ^, 
wo der Sklave Tranio sich an den Altar geflüchtet hat (1093: ego interim 
aram hanc occupabo)^ um der Strafe seines greisen Herren Theuropides zu ent- 
gehen, und wo nun Callidamates, ein Freund von dessen leichtsinnigem Sohn, 
Straflosigkeit für den Sklaven erbittet. 

Ein besonderes Interesse hat für uns der den Hintergrund bildende Bau, da 
er allem Anschein nach nicht ein veränderlicher provisorischer Schmuckbau, son- 
dern ein Steinbau von typischer Geltung ist, der in den Grundzügen seiner Glie- 
derung grosse Ähnlichkeit mit dem hellenistischen Proskenion zeigt. Seine Fas- 
sade ist mit vorgestellten Säulen oder Halbsäulen geschmückt, obwohl wir als 
Spielhintergrund des dargestellten Auftritts zweifelsohne gewöhnliche Bürgerhäu- 
ser zu denken haben. Wie die drei Thüren zeigen, soll der Bau trotz seiner 
einheitlichen Architektur offenbar als eine Gruppe von drei verschiedenen Häu- 
sern gedacht werden, womit das Proskenion von Delos (s. u.) auffällig überein- 
stimmt. An das hellenistische Proskenion werden wir ferner durch die grosse 
Niedrigkeit der Säulen und Thüren erinnert, die sich schwerlich nur aus der 
Willkür des Künstlers erklären lassen, da in anderen Reliefplatten dieser Gattung 
die Höhe der Säulenhallen doch wenigstens durch einen freien Raum über den 
Gestalten angegeben wird. Dass aber sowohl die Säulen als auch die Thüren 
unseres Bildes niedriger sind, als die wirklichen steinernen Proskenien der griechi- 



33^ ^I* Abschnitt. Theaterdarstellungen auf antiken Bildwerken. 



sehen Theater, erklärt sich vermutlich aus dem Streben nach perspektivischer 
Darstellurfg. Sie sind im Verhältnis zu den Personen kleiner gemacht, weil sie 
als weiter zurückliegend bezeichnet werden sollten. 

Dieses Komödienrelief hatte ein genaues Gegenstück in einer Terrakottaplattc 
der gleichen Gattung, von der zwei Repliken nachweisbar sind; leider ist von 
beiden nur je ein kleines Bruchstück der mittleren Partie erhalten. Das eine, im 
Casino Pio IV zu Rom, ist im Gegensinne abgebildet bei Serroux d'Agincourt, 
Recueil de Fragments de sculpture antique, Paris 1814, T. 29, 5, das andere, im 
Museum von Gotha, deckt sich fast völlig mit dem römischen Stück. Die Mitte 
der Darstellung war hier von einer Figur eingenommen, die eine weibliche, wie 
es scheint tragische, Maske trägt. Von dem Bau, der den Hintergrund bildete, 
ist noch die mittlere Thüre sichtbar, rechts und links davon steht je eine joni- 
sche Säule. Über dem durchlaufenden Architrav sitzen kleine Giebel, die hier 
nicht über den Thüren, sondern über den schmalen Zwischengliedern der Wand 
ihre Stelle haben. Der Raum oberhalb der Mittelthüre wird durch einen hohen 
Fries eingenommen, von dem eine auf einem Seepferd sitzende Nereide erhalten 
ist. In den Seitenteilen des Baues dürfen wir, wie auf der anderen Reliefplattc, 
Thüren voraussetzen, doch mag es dahingestellt bleiben, ob das Gebäude auch 
hier als eine Gruppe von Bürgerhäusern oder vielmehr als Palast zu gelten hat. 

Etwas älter als diese dekorativen Reliefplattcn der Campanaschen Gattung 
sind die Schauspielerreliefs, die in Teramo zu Tage getreten sind und vielleicht 
einer campanischen Werkstatt des I. Jahrhunderts vor Chr. entstammen ; sie sind 
zuerst von Dressel (Bull. d. Inst. 1884, 143) bekannt gemacht worden und werden 
von H, V. Rohden, dem ich die Kenntnis auch dieser Stücke verdanke, in dem 
oben genannten Werke ausführlich behandelt werden. 

In vier vollständigen Repliken und einer Anzahl von Bruchstücken liegen 
uns zwei Reliefplatten vor, die offenbar aneinanderschlossen ; auf jeder sehen 
wir je zwei von einander verschiedene Figuren, die rechts und links von einer 
geschlossenen Thüre stehen. Von diesen vier Personen trägt zwar nur eine 
— die, wie es scheint, einen Sklaven darstellt — eine Maske, doch haben wir 
gewiss auch die übrigen als Schauspieler zu betrachten. Die Figuren sind fast 
so hoch wie das Thürgesimse und überragen die Thürflügel. Über der Thüre 
läuft ein Fries von Rosetten und Stierschädeln hin, der von korinthischen Pfei- 
lern getragen wird. Daraus lässt sich freilich eine genauere Vorstellung von 
der Beschaffenheit des Spielhintergrundes, den der Schöpfer dieses Reliefs nach- 
bilden wollte, nicht gewinnen, doch liegt es wohl am nächsten, die Pilaster und 
Thüren als Andeutungen einer festen Architektur nach Art der in Abbildung 84 
dargestellten zu denken. 

Noch ist hier eines merkwürdigen Terrakottareliefs in der Sammlung Sant- 
angelo zu Neapel zu gedenken, weil mir wiederholt von archäologischen Freun- 
den die Vermutung geäussert worden ist, dass in dem Stücke eine Theaterfassade 
nachgebildet sei. Die gegen 30cm hohe, reich gemalte Platte, die etwa dem IL 
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oder t. vorchristlichen Jahrhundert angehören mag, zeigt die Fassade eines zwei- 
geschossigen Gebäudes. Dem unteren Geschoss, in das drei Thüren führen, sind 
vier jonische Säulen vorgestellt, welche die ganze Fassade in drei Teile zerle- 
gen, das obere Stockwerk Ist durch vier niedrige korinthische Säulen gegliedert. 
Diese sind aber nicht genau über den unteren Säulen angeordnet, sondern mehr 
in der Mitte, so dass zwischen den aussersten Säulen rechts und links und der 
seitlichen Begränzung noch je ein länglich viereckiges rot umrahmtes Feld frei 
bleibt, wie sie, drei an Zahl, auch zwischen diesen Säulen sich finden. Darüber 
liegt in ganzer Breite der Giebel, der in der Mitte eine weibliche Büste zeigt, und 
an der Spitze sowie den Ecken mit runden Scheiben verziert ist. Rechts und links 
wird der Bau von schmalen, vorspringenden, mit Zinnen gekrönten Türmen abge- 
schlossen, deren Quadern durch schwarze Bemalung hervorgehoben sind. In die 
Türme führt je ein rundbogig überwölbtes, mit dunkelbraun gemalten Doppelflü- 




Figur 84. Marmorscnlptur in dem Thci 



geln verschlossenes Thor. Die Thüren des Mittelbaues, ebenfalls zweiflügelig, sind 
viereckig, oben schmaler als unten, in vier Felder geteilt und hellrot bemalt. 

So gerne man zugeben mag, dass es Skenen gegeben haben kann, die in 
ihrer allgemeinen Gliederung dem Bau des Reliefs ähnlich waren, so genügen 
doch die drei Thüren der Mittelwand und die vorspringenden Seitenbauten nicht, 
um das Gebäude zu einer Skenenwand mit ihren beiden Paraskenien zu stem- 
peln. Ich möchte glauben, dass in der dargestellten Architektur ein grosser 
Thorbau einer Stadtmauer zu erkennen sei, wofür es in den italischen Städten 
nicht an Analogien fehlen würde. 

Eine gesicherte Nachbildung einer Skene dagegen besitzen wir in einer 
Marmorsculptur, die seit Kurzem in das Museum der Diokletiansthermen zu Rom 
(Inventar n. 247) gelangt ist und von L. Mariani in den Notizie degli Scavl 
1896 S, 68 veröffentlicht worden ist. Die vorstehende Abbildung Figur 84 ist 
nach einer Photographie verfertigt, die uns L. Mariani freundlichst zur Verfu- 
gung gestellt hat. 
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Das Stück, welches nicht als Relief im eigentlichen Sinne bezeichnet werden 
kann, ist von kastenartiger Form. Der hinter der Vorder wand weit nach rück- 
wärts ausladende Marmorblock soll den Hinterraum der Skene darstellen; der 
Raum vor der Skenenwand, der Spielplatz, ist durch die untere vortretende Lei- 
ste bezeichnet; inwieweit er als erhöhte Bühne zu denken sei, hat der Künstler 
nicht angegeben. Das nach hinten zu abfallende Dach ist mit Flach- und Hohl- 
ziegeln überdeckt und an der Unterseite mit Cassetten verziert. In der Mitte 
der Decke ist ein Adler in rundem Felde angebracht; ihre Vorderseite ist mit 
einer Guirlande geschmückt, die von Knaben gehalten wird. Die vorspringenden 
Seitenwände des Reliefkastens darf man als die seitlichen Abschlusswände des 
Spielplatzes betrachten ; Thüren sind darin nicht angegeben. 

Die scaenae Jrons ist aus Quadern aufgebaut und in der Mitte von einer 
grossen Nische durchbrochen, in der das Hauptthor sich befindet. Rechts und 
links davon sind der Fassade je 4 korinthische Säulen vorgestellt, die auf hohen 
Sockeln stehen, aber nur etwa die halbe Höhe des ganzen Baues haben. Sie 
tragen über ihrem Gebälk jederseits drei Giebel, einen dreieckigen (in der Mitte) 
und zwei halbrunde. Unterhalb des dreieckigen Giebels enthält die Rückwand je 
eine niedrige zweiflügelige Thür. In den anderen Zwischenräumen der Säulen sind 
viereckige Nischen oder Öffnungen angebracht, die vielleicht zur Aufnahme klei- 
ner Pinakes bestimmt waren. 

Die Säulenreihen zu beiden Seiten der Hauptthür entsprechen genau den 
Säulenfassadcn auf den oben besprochenen Terrakottaplatten. Im Verhältnis zu 
der dahinter aufsteigenden scaenae frons erscheinen sie recht eigentlich als ein 
Tipoaxi^vtov und erinnern so an das hellenistische Theater, während die hohe Mit- 
telnische an die grossen runden Nischen römischer Skenenfassaden gemahnt. 
So erscheint diese Skene als eine Art Übergangsglied zwischen griechischen und 
römischen Skenen. Leider ist der Fundort des Reliefs nicht bekannt und seine 
Entstehungszeit aus dem Charakter der Arbeit und der Beschaffenheit der Or- 
namente nicht mit Sicherheit bestimmbar. Man wird geneigt sein, es eher der 
ersten Kaiserzeit als der letzten hellenistischen Epoche zuzuweisen ; ein genaue- 
res Urteil wird vielleicht bei fortschreitender Kenntnis der hellenistischen Bau- 
formen auf Grund der dargestellten Säulenarchitektur ermöglicht werden. 

Andere römische Reliefs, die für die in diesem Buche behandelten Theater- 
formen belanglos sind, können wir hier übergehen. Auch das Reliefbruchstück 
im Louvre, auf dem wir einen komischen Schauspieler vor einem Vorhang ste- 
hen sehen, scheint sich auf spätere römische Theaterverhältnisse zu beziehen, 
vgl. Bouillon, Mus^e des antiques III, Basreliefs, T. 24, Piranesi, Monumens du 
Mus6e Napoleon TV, S. 30, Clarac, Mus^e de sculpture II, T. 113, 225 

Erwähnung verdient aber ein von Roulez veröffentlichtes, medaillonartiges 
Thonrelief von Orange (Gazette arch^ol. III, S. 66, T. XII, Baumeister, Denkmä- 
ler III, S. 1756, n. 1832, danach Figur 85), das Fröhner im Philologus (Supple- 
mentband V, 24) richtig erklärt hat. Im Vordergrunde stehen Hercules und Mars 
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einander gegenüber. Was sie mit einander verhandeln, lehren die jambischen 
Verse, die an den Rand geschrieben sind. Adesse ultorem nati tn{c\ credas mei. 
sagt Mars, (die Buchstaben TOR gehören zu einer anderen Beischrift und sind 
nach Fröhner vielleicht zu ultor zu ergänzen), Virtus nusqua terreri potest, 
erwidert Hercules. Im Hintergründe sehen wir ein hohes, mit Nägeln beschla- 
genes Brettergerüst, auf dem Jupiter, Minerva und Victoria sitzen. Offenbar liaben 
wir hier ein Theologeion vor uns, wobei es schwer ist zu entscheiden, wie viel 
von der primitiven Beschaffenheit seines Aufbaues auf Rechnung des Verfertl- 
gcrs des Reliefs, wie viel auf Rechnung der Wirklichkeit zu setzen ist. 

Andere Denkmälerklassen wie die 
Urnen und Spiegel, die für das Thea 
tersplel in Mittelitalien nicht ohne In 
teresse sind, ebenso die Münzen und 
Theatermarken (tesserae), die gele 
gentlich römische Theater oder Bau 
teile von Theatern darstellen dürfen 
hier, wo wir uns auf das griechische 
Theater zu beschränken haben über 
gangen werden. Dagegen müssen wir 
noch rasche Umschau unter den pom 
pejanischen Wandgemälden halten da 
diese nach ihrer künstlerischen wie 
nach ihrer gegenständlichen Seite so 
sehr von griechischer Art best mmt 
sind, dass wir in ihnen auch Einflüsse 
des griechischen Theaters zu finden 
erwarten dürfen. 

Hinlänglich bekannt sind die pom 
pejanischen Bilder von Auftritten der 
Komödie und Tragödie ; doch kom- 
men diese in ihrer Mehrzahl für uns 

ebensowenig in Betracht wie die Mosaikbilder von Schauspielern oder die Minia- 
turen der Terenzhand Schriften, da auf ihnen der Schauplatz des Spieles nicht 
näher gekennzeichnet Ist. Auch das bekannte Bild, das zu beiden Seiten des 
Spielplatzes, auf dem ein Komödlenaufiritt vor sich geht, je einen sitzenden Greis, 
einen «Rhabduchen» zeigt, Heibig 1468 {Mus, Borbon, IV, T, 18, Baumeister, 
Denkmäler II, S. 825, n. 910), wird man kaum für die Raumeiateilung der griechi- 
schen Skene verwerten dürfen, abgesehen davon, dass die Zeichnung des stark 
zerstörten Bildes vielleicht willkUrhch ergänzt ist. Einfluss des Theaters darf 
man in dem landschaftlichen Hintergrund erblicken, auf dem die Masken eines 
Andromeda- Dramas {wohl des Euripideischen) in dem Bilde Arch. Zeit. XXXVI, 
T. 3 {S. 15, Robert) angeordnet sind. Und ein kleines Bildchen des Ncapeler 
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Museums, 9031, das im Vordergrunde einen Mann mit komischer Maske, rück- 
wärts ein Haus mit einer Art Balkon zeigt, mag uns eine Vorstellung von den 
bei Vitruv beschriebenen Häusern der scaena comica geben. Die Skene eines klei- 
nen geschlossenen Theaters, auf dessen Bühne drei Stufen hinauffuhren, — oben 
steht ein Declamator oder Dichter — auf dem Bilde Heibig 1453 (Mus. Naz. 9033), 
fuhrt uns in die römische Kaiserzeit. 

Die Einwirkung älterer Theaterauffiihrungen meint man in einer Reihe von 
Bildern, die Tragödienstoffe darstellen, in der Art, wie der Hintergrund behan- 
delt ist, zu verspüren. Ich nenne beispielsweise zwei Bilder von Orestes Aufent- 
halt bei den Tauriern, das allgemein bekannte, Heibig 1333 (Museo Borbonico 
XVI, T. 17, Mon. d. Inst. VIII, T. 22), und ein leider stark zerstörtes im Hause 
des Caecilius Jucundus, bei Presuhn, Pompeji (Die neuesten Ausgrabungen 1874 
— 1878), T. V, D'Amelio, Pompeii, Dipinti murali scelti (Text von Cerillo) T. 
XII. Ahnlich wie hier Iphigenie in dem um mehrere Stufen erhöhten Peristyle 
des Tempels und die Gefangenen vor dessen Stufen stehend dargestellt sind, 
mag der Auftritt auch im Theater des IV. Jahrhunderts vorgeführt worden sein. 
Peristyle, Paläste, Hofanlagen, die man ohne Weiteres auf den Spielplatz des 
Theaters versetzt denken könnte, kehren mehrfach auf Bildern mythologischen 
Inhalts wieder. 

Aber auch in den landschaftlichen Bildern, in den Ansichten von Tempeln 
und anderen heiligen oder profanen Bauwerken wird man vielfach Nachahmun- 
gen der bemalten Schmuckwände des Theaters wiederzufinden geneigt sein. Mehr 
als eines dieser Bilder mutet uns ganz wie der Spielhintergrund an, vor dem 
die Gestalten des Dramas sich bewegen sollten, oder wie eines jener kleineren 
Tafelgemälde, mit denen wir uns die Periakten geschmückt denken müssen. Und 
wenn gelegentlich vor einer solchen Landschaft eine Säulenreihe angeordnet ist, 
so dass das Bild durch die Säulen in einzelne Felder zerschnitten wird, so wird 
man an die hellenistische Proskenienwand mit ihren Pinakes erinnert (Petersen, 
Rom. Mittheil. IX, 219). 

Es ist bezeichnend, dass bei den Römern das Landschaftsbild scaena ge- 
nannt wird ; das ist ein Zeugnis dafür, dass die Landschaftsmalerei in der Thea- 
termalerei sich entwickelt hat (vgl. S. 290 \ und gibt uns die Berechtigung, 
uns nach jenen pompejanischen Bildern eine allgemeine Vorstellung von der Art 
der landschaftlichen Schmuckwände des späthellenistischen Theaters zu machen. 
Aber nicht nur in solchen Einzelbildern, sondern auch in der Gesamtanord- 
nung der architektonischen Wandgemälde glaubt man einen engeren Zusammen- 
hang mit dem Theater zu verspüren. Ein literarisches Zeugnis für diese Verknü- 
pfung bietet die viclbehandelte Darlegung des Vitruv VII, 5, 2 über römische 
Wandmalerei: postea ingressi sunt tit etiam aedificiorum figuras, colujnnarufn et 
fastigiorum eminentes proiectiiras itnitaj'entur, patentibus autem locis uti exedris 
propter amplitudines parietum scaenarum frontes tragico more aut cofnico seu 
satyrico designarent, ambulationes vero propter spatia longitudinis varietatibus 
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topiorum ornarent, und die in Anknüpfung an die phantastische Architekturma- 
lerei erzählte Geschichte von Apaturius (VII, 5> 5)- ^tenim etiam Trallibus cum 
Apaturius Alabandeus eleganti manu finxisset scaenam in minusculo theätro, qnod 
ixxXri 91291^ piov apud eos vocitatur, in eaque fecisset columnas signa Centauros 
sustinentes epistylia, tholorum rotunda tecta .... praeter ea supra eam nikilomi- 
nus episcaenium, in quo tkoli pronai semifastigia omnisque tecti varius pictu- 
ris fuerat ornatuSy itaque cum aspectus eius scaenae propter asperitatem eblan- 
diretur omnium visus ... , tum Licymnius mathematicus prodiit et ait .... vide- 
amus item nunc, ne Apaturii scaena efficiat et nos Alabandeas aut Abderitas.,, 
qui enim vestrum domos supra tegularum tecta potest habere aut columnas seu 
fasti^iorum explicationes f ... itaque Apaturius contra respondere nofi est ausus, sed 
sustulit scaenam et ad rationem veritatis commutatam postea correctam adprobavit. 

Einerseits lehrt uns diese Nachricht, dass man grosse Wandflächen auch in 
Privathäusern nach dem Vorbilde der scaenae tragicae comicae satyricae ausmalte, 
andrerseits zeigt sie uns an dem Beispiel der scaena von Tralles, dass auch in 
der Theatermalerei eben solche t unwahrscheinliche ^, phantastische Architekturen 
dargestellt wurden, wie sie für eine grosse Gruppe pompejanischer Wandgemälde 
charakteristisch sind. Und wenn auch die Zeit des Apaturius nicht überliefert 
ist, und sich nur im Allgemeinen vermuten lässt, dass er nicht vor dem I. Jahr- 
hundert vor Chr. gelebt hat, so gibt uns doch die von Vitruv erzählte Geschichte 
einen Beweis dafür, dass jene phantastische Architekturmalerei schon etliche Jahr- 
zehnte vor Christi Geburt auf griechischem Boden in der Skenenmalerei zur Gel- 
tung gekommen war. Ob dieser Stil in der Theatermalerei selbst erwachsen oder 
von anderswoher in sie erst nachträglich eingedrungen ist, bleibt für unsere Zwecke 
gleichgültig. Dass in der Skenenausstattung jede neue Kunstrichtung ebenso Aus- 
druck gefunden hat, wie auf anderen Gebieten der Kunstübung, ist von vorn- 
herein selbstverständlich. Wie in hellenistischer Zeit das Incrustationsverfahren bei 
den Skenen Eingang fand (vgl. S. 293), wie daneben auch in der Theaterma- 
lerei naturalistische Bestrebungen sich geltend machten (vgl. die Erzählung von 
der Skene des Claudius Pulcher, Plin. 35> 7» 23, oben S. 290), so ist andrerseits 
in der Zeit des Apaturius die phantasievolle Architekturmalerei bei den Griechen 
gewiss nicht auf das Theater allein beschränkt gewesen. 

Aber eben wegen dieser Parallelität der Theatermalerei mit der sonstigen 
selbständigen und dekorativen Malerei ist es unmöglich, die Art und den Grad 
der Abhängigkeit der pompejanischeii Wandgemälde von der Theatermalerei ge- 
nauer zu bestimmen. Saint Sacns hat in einer kleinen Schrift, Note sur les d^- 
cors de th^atre dans Tantiquit^ romaine (Paris 1886), den Gedanken ausgesprochen, 
dass die phantastischen Architekturmalereien von Pompeji, die in der Wirklich- 
keit kein Gegenstück zu haben scheinen, Dekorationsbauten nachgeahmt seien, 
die vor den Steinfassaden der römischen Skenen aufgestellt wurden. In den über- 
schlanken Säulen, den leichten Gebälken, den luftig emporsteigenden Stockwer- 
ken möchte er die Holzbauten wiedererkennen, die durch Zwischenstützen an 
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der Skenenwand und an der Decke der Bühne befestigt gewesen seien und so 
gewissermassen die Vermittelung gebildet hätten zwischen den kleinen Gestalten 
der Schauspieler und der drückenden, schweren Steinarchitektur der Skenenfas- 
sade, eine Vermittelung, wie sie schon von Piranesi und anderen Architekten 
gefordert worden sei. Beweise für die Richtigkeit seiner Theorie sieht er in den 
kleinen Treppchen, die in den Bauten der pompejanischen Gemälde so häufig 
wiederkehren und nirgends anders als in den Skenen ihre Vorbilder gehabt ha- 
ben könnten, ebenso wie in den Nischen und Thürvorbauten, aus denen Gestal- 
ten in theatralischer Haltung heraustreten. Wenn er aber in der Erzählung von 
Apaturius eine Stütze für diese Ansicht zu finden glaubt, so trifft das doch in- 
sofern nicht zu, als nach dem Zusammenhang, in dem Vitruv jene Erzählung 
giebt, auch in der scaena des Apaturius alle jene merkwürdigen Architekturen 
nicht aus Holz aufgebaut, sondern auf glatter Fläche gemalt waren. 

Während also aus Mangel an genügendem Beweismaterial sich nur ganz im 
Allgemeinen Gleichartigkeit der Kunstweise fiir die gemalten Schmuckwände des 
Theaters und die Wandgemälde behaupten lässt, kann das Verhältnis der Wand- 
malereien zu den steinernen festen Skenenfassaden mit etwas grösserer Sicher- 
heit bestimmt werden, da wir in römischen Theatern noch Steinfassaden kennen, 
in denen die Palastarchitektur tragico more nachgeahmt ist. Wir werden ähn- 
liche Skenenfassaden auch in den Theatern der reichen hellenistischen Königsstädte 
voraussetzen dürfen, da seit dem IV. Jahrhundert Schauspielhäuser nicht mehr 
bloss zu skenischen Spielen, sondern immer häufiger auch bei anderen Gelegen- 
heiten benutzt wurden und daher eines bleibenden Fassadenschmuckes bedurften. 
Dass dieser Schmuck gelegentlich sich nur auf Malerei beschränkte, lehrt die 
Geschichte des Apaturius und das Beispiel des kleinen Theaters von Pompeji, 
an dessen Skenenvorderwand bei der Auffindung noch Malereien kenntlich wa- 
ren (Mazois, Ruines de Pompei IV, S. 57)- 

Prüfen wir daraufhin die Architekturen der pompejanischen Wandgemälde, 
so tritt uns eine äusserliche Beziehung zum Theater in allerhand kleinen Zutha- 
ten, in den Masken, den Vorhängen, den kleinen Treppen entgegen. Auf solche 
Beziehungen zum Theater haben auch die älteren Erklärer gelegentlich hinge- 
wiesen, so hat man z. B. in den reichgeschmückten Thorbauten des prunkhaften 
Wandbildes im Museo nazionale n. 9731 (Gargiulo, Museo Borbonico II, T. 83, 
Photogr. Brogi 6535) die Nachahmung einer scaena tragica erkennen wollen. 
Und Zahn versuchte, ein Gemälde der Casa del Labirinto (Die schönsten Orna- 
mente und Gemälde aus Pompei, II, T. 70, vgl. Mau, Geschichte der deco- 
rativen Malerei in Pompei, S. 176) als Ansicht eines Theaters zu erklären: man 
sieht hier zwischen Säulenhallen einen Vorhang, der nur ungefähr ein Drittel 
in die Höhe gezogen ist, und dahinter (auf der Bühne des Theaters?) einen 
reichgeschmückten Rundtempel korinthischen Stils. 

Von einem umfassenderen Gesichtspunkte aus hat E. Petersen (Rom. Mittheil. 
IX, 218) die Frage behandelt und betont, dass die Architekturen der pompe- 
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janischen Wände nicht nur in Einzelheiten der Ausschmückung, sondern auch 
in ihrer horizontalen und vertikalen Gliederung sich in auffälliger Weise mit 
Skenenfassaden berühren. Noch weiter gehende Abhängigkeit der Gemälde von 
den Skenen hat kürzlich O. Puchstein (Arch. Anzeiger 1896, S. 29) nachzuwei- 
sen versucht, indem er in der Dreiteilung der Wände und der Gestalt des Ober- 
geschosses, in den säulengeschmückten Vorbauten der Thore, in den einspringen- 
den Nischen und den Durchblicken auf weiter zurückliegende Bauteile lauter 
Eigentümlichkeiten, die von der Skene entlehnt sind, erkennen möchte. Wir wol- 
len hier nicht die Frage aufwerfen, ob diese architektonischen Motive auf die 
Skene allein beschränkt waren und nur von ihr entlehnt sein konnten. Auch 
wenn die Abhängigkeit der Gemälde von den Skenen wirklich so gross ist, wie 
Puchstein annimmt, so darf man doch nicht etwa glauben, dass die Wandma- 
ler bei ihren einzelnen Schöpfungen mit Bewusstsein an die Gliederung der Skene 
anknüpften. Vielmehr ist anzunehmen, dass zu irgend einer Zeit dieses Compo- 
sitionsschema in die Wandmalerei übertragen und dort in selbständiger freier 
Weise weiter entwickelt und umgebildet wurde. In der That sehen wir auf der 
grossen Zahl der pompejanischen Architekturbilder auch jene Motive, die sich 
deutlich mit den Bauformen der Skene berühren, in voller Auflösung begriffen 
und phantastisch umgestaltet, sodass selbst die kleinen Treppchen, die Zwi- 
schenthüren, die Vorbauten, die Durchbrechungen der Wände häufig in ganz will- 
kürlicher Weise angeordnet sind. 

Dieser grossen Mehrzahl von Bildern stehen aber einzelne wenige gegenü- 
ber, in denen wirklich die Maler auf die Theaterbauten als auf ihr unmittelba- 
res Vorbild zurückgegriffen zu haben scheinen. Dies gilt in erster Linie für eine 
von Puchstein gewürdigte Wand in der Casa dei gladiatori (Reg. VII, Ins. 11, 23), 
Nicolini, Le case ed i monumenti di Pompei, fasc. 97, Nuovi scavi T. VI, Pho- 
togr. Mauri 823, Photogr. Sommer 11928 (vgl. Mau, Rom. Mittheil. III, 198). Hier 
ist deutlich die Bühne mit den runden und eckigen Nischen ihrer Vorderwand, 
in denen kleine Statuen aufgestellt sind, und der Boden des Podiums zu erken- 
nen. Drei Thüren, denen kleine Treppen vorgelegt sind, führen durch die Ske- 
nenvorder\vand in den höher gelegenen Innenraum ; die mittlere liegt in einer 
gerundeten Nische, allen dreien sind säulengetragene Propylaia vorgebaut. Inner- 
halb dieser Vorbauten sehen wir hier, ebenso wie auf dem Bilde der Seiten- 
wand desselben Hofes (Niccolini, fasc. 90, Nuovi scavi, T. III, Phot. Brogi 11265), 
Figuren von Athleten, die in Gestalt und Bewegung vermutlich nach berühmten 
Statuen oder Gemälden copirt sind, eine Art der Anordnung, die auf einer 
grossen Anzahl ähnlich gegliederter Wandgemälde wiederkehrt. Es wäre verfehlt, 
daraus auf eine bestimmte c Mode der Inscenirung > im Theater schliessen zu 
wollen ; die Künstler hatten nicht die Absicht, Theaterpersonen darzustellen, son- 
dern sie haben nach rein künstlerischen Gesichtspunkten beliebig gewählte Fi- 
guren zur Belebung der Architektur dorthin gestellt, wo sie in das Gesamtbild 
am besten sich einfügten. 
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Aus der Zahl anderer Bilder, die in diesen Zusammenhang g^ebracht wer- 
den könnten, mag nur noch die schöne, in Stuckarbeit verzierte Wand der Sta- 
bianer Thermen hervorgehoben werden, wo innerhalb der leichten Palastarchitek- 
tur Satyrn und Silene in den Thorbauten, kleine landschaftliche Bilder in den 
Zwischenwänden angeordnet sind, vgl. Nicollni I, Terme Stabiane T. VIII, D'Ame- 
lio, Pompei, Dipinti murali scelti (Text von E. Cerillo), T. XX, Photog^. Amo- 
dio 58. Stücke ähnlicher Wände, die wohl auch aus jenen Thermen stammen 
werden, befinden sich im Neapeler Museum, Compartimenti 73 und 74, n. 9595» 
9596 und 9625 (Photographien im Handel). Auch hier möchte Puchstein eine 
unmittelbare Nachbildung der Theaterskene erkennen. Aber ich bezweifele, dass 
wir nach der Anweisung dieser Bilder als Hintergrund der Satyrdramen einen 
körperlich aufgebauten Palast annehmen dürfen, in dem nur einzelne landschaft- 
liche Bildchen angebracht waren. Vielmehr möchte ich auch diese Bilder zu den 
vorhin besprochenen stellen, die gemalten Schmuckwänden nachgeahmt sind, 
und auch da noch die Frage offen lassen, ob der Wandmaler die verschiedenen, 
in seiner Bildschöpfung verbundenen Elemente wirklich schon in gleicher Weise 
in einer scaena satyrica vereinigt vorgefunden oder erst selbst in willkürlicher 
Weise verknüpft hat. 

Bei dem vorläufigen Stande unserer Kenntnisse wird man also auch die 
Architekturen jener Wandgemälde, bei denen die Abhängigkeit von Skenenbauten 
deutlich ist, für den Wiederaufbau der Skenen nur in soweit ver^verten dürfen, 
als die erhaltenen Steinbauten eine Nachprüfung gestatten. Bei allem, was da- 
rüber hinausgeht, haben wir immer mit der phantasievollen Freiheit und Willkür 
der Maler zu rechnen. 

Aber so beschränkt danach der Gewinn erscheinen mag, der aus den pom- 
pejanischen Bildern für die Kenntnis des Skenenbaues fliesst, so wird uns durch 
sie doch mancher wertvolle Zug von der inneren Ausstattung des Spielplatzes 
im römischen Theater vermittelt. Das genauer zu verfolgen, liegt ausserhalb des 
Rahmens unseres Buches, in dem auf die pompejanischen Wandbilder nur wegen 
des Zusammenhanges der römischen und griechischen Theaterausstattung mit 
einem Worte hingewiesen werden musste. 

(E. R.) 



VII. ABSCHNITT. 
DIE BÜHNENFRAGE. 

Wir haben in den vorausgehenden Abschnitten unter verschiedenen Gesichts- 
punkten die Bühnenfrage berührt und dabei auf manche Thatsachen hingewie- 
sen, die gegen das Vorhandensein einer griechischen Bühne und für ein gemein- 
sames Spielen der Schauspieler und des Chores in der Orchestra sprechen. Da 
aber die Meinung, dass im griechischen Theater auf einer Bühne gespielt worden 
sei, im Laufe der Jahre überaus feste Wurzeln gefasst und durch ihr Alter und 
das Gewicht ihrer Vertreter den Schein fast unbegrenzter Glaubwürdigkeit ge- 
wonnen hat, halten wir es für notwendig, noch einmal im Zusammenhang die 
Gründe zu prüfen, die für das Vorhandensein einer Bühne geltend gemacht wer- 
den, und sodann die Thatsachen zusammenzustellen, die gegen eine Bühne und 
für das gemeinsame Spiel in der Orchestra sprechen. 

A. Widerlegung der Gründe für eine Bühne. 

Der Ausgangspunkt und die Grundlage für die Annahme einer griechischen 
Bühne ist bekanntlich die im III. Abschnitt besprochene Stelle des Vitruv (V, 7, 
i). Danach hätten in den Theatern der Griechen die tragischen und komischen 
Schauspieler auf dem Dache des 10 — 12 Fuss hohen Proskenion, die Thymeliker 
dagegen in der Orchestra gespielt. Diese Angabe des römischen Architekten, die 
sich zunächst auf das griechische Theater seiner Zeit, also auf das hellenistische 
Theater mit festem Proskenion bezieht, hat man früher allgemein und ohne jedes 
Bedenken auf das Spiel des V. Jahrhunderts übertragen. Dass dies aber nicht 
ohne Weiteres zulässig ist und jedenfalls erst eines Beweises bedarf wird jetzt 
vielfach zugegeben. Man ist sogar geneigt, dem Zeugnis des Vitruv gar keinen 
Wert mehr beizumessen fiir die Bestimmung von Form und Abmessungen des äl- 
teren Spielplatzes. Da wir aber der Ansicht sind, dass das hellenistische Theater 
Vitruvs sich allmählich und folgerichtig aus dem Bau des V. Jahrhunderts ent- 
wickelt hat, so wollen wir die Schlüsse, die man früher aus Vitruv liir das Spiel 
der klassischen Zeit gezogen hat, nicht kurzweg ablehnen, sondern vielmehr die 
Beweislast für die Behauptung, dass Vitruvs Angabe für das V. und IV. Jahr- 
hundert unmöglich zutreffen könne, ganz auf uns nehmen. Wie dürfen uns aber, 
da Vitruvs Lehre in ihrem vollen Umfange heute nur noch von sehr Wenigen 
aufrecht erhalten wird, über diesen Punkt kurz fassen. 

Das griechische Proskenion Vitruvs ist zunächst zu schmal und zu hoch, um 
die Darstellung chorischer Dramen darauf möglich erscheinen zu lassen. Seine 
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Breite beträgt in den erhaltenen Bauten 2,50-3,00™, und dasselbe Mass ergiebt 
sich aus den Verhältnissen von Vitruvs Grundriss, bei dem die Tiefe des Pro- 
skenion nach der Grösse des Orchestradurchmessers bestimmt ist. Da für die 
Aufstellung der im V. und IV, Jahrhundert als Spielhintergrund erforderlichen 
Bauten und Wände mindestens i" in Rechnung gestellt werden müsste, so bliebe 
für das Spiel nur ein Streifen von 1,50 — 2,oo" übrig. Das reicht selbstverständ- 
lich nicht aus für die Schauspieler und ihr Gefolge von Statisten, geschweig'e 
denn für ein Zusammenspiel von Schauspielern und Chor. 

Das Proskenion ist aber auch zu hoch, um die Meinung zu erlauben, dass 
der Chor in der Orchestra, die Schauspieler oben gespielt hätten. Im IV. Ab- 
schnitt haben wir auf die zahlreichen Auftritte hingewiesen, in denen Chor und 
Schauspieler offenbar auf demselben Boden stehen; in allen diesen Fällen müss- 
ten entweder die Choreuten über die etwa zwanzigstufige Treppe hinauf oder die 
Schauspieler herabgestiegen sein. Dass dadurch die Handlung in gröbster Weise 
aufgehalten, die Illusion in lächerlicher Art zerstört worden wäre, kann man nicht 
in Abrede stellen. Überdies hat es nachgewiesener Massen an der Aussenseite 
des Vitruvischen Proskenion keine ständige Verbindungstreppe gegeben, der ^nze 
Aufbau schliesst auch die Meinung aus, dass eine provisorische Treppe angelegt 
worden sei. Wenn aber die Aufliuhrung eines klassischen Dramas auf dem Vi- 
truvischen Proskenion selbst bei dem Vorhandensein einer Treppe auf fast unüber- 
windliche Schwierigkeiten gestoben wäre, so ist sie ohne eine solche Treppe 
natürlich völlig unmöglich. 

Da die Schwierigkeiten, welche aus der Höhe des Proskenion erwachsen, am 
meisten in die Augen springen, so hat man sich bemüht, sie durch die Annahme 
herabzumindern, dass der Chor nicht auf dem Orchestraboden selbst, sondern 
auf einem Gerüst, das etwa die halbe Höhe des Proskenion hatte, auf- 
getreten sei (Wieseler, Über die Thymele des griech. Theaters, Göttingen 1 847, vgl. 
A. Müller, S. 129). Aber diese Hypothese schafft in Wirklichkeit nur noch neue 
Unzulänglichkeiten, während sie die aus der Schmalheit des Proskenion entstehen- 
den Bedenken ungehoben lässt. Wenn man glaubte, sie durch Berufung auf äus- 
sere Zeugnisse stützen zu können, indem man den Ausdruck Ou{a£Xv] für den Namen 
dieses Chorgerüstes erklärte, so ist dies durchaus hinfällig. In der Geschichte 
des Wortes OupLO.r^ wie sie S. 279 dargelegt wurde, ist für eine solche Bedeutung 
keine Stelle. Wenn Pollux OüplAiq als ßfjpia oder ßwjib? erklärt, so meint er damit 
einen « Altar mit Standplatz » oder eine Trittstufe, und wenn Suidas die Orchestra 
beschreibt als totco? ex aavßwv l)ru)v to eSa^o?, so hat er die römische Bühne vor 
Augen (S. 278). 

Dagegen lässt sich durch einfache technische Erwägungen die Unmöglich- 
keit dieser Annahme erweisen. Es ist klar, dass die Art und Weise, wie der Boden 
in der Orchestra zugerichtet ist, den Zweck hat, ihn als Tanzboden geeignet zu 
machen, und selbstverständlich sind die Reigentänze des Chores, so gut wie die 
Volkstänze im heutigen Griechenland, auf geglättetem Erdboden, nicht aber auf 
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dem Dielenboden eines hohlen Gerüstes ausgeführt worden, auf welchem das 
Gepolter der Schritte den Gesang übertönt haben würde. Um das Zusammen- 
spiel der Schauspieler und Choreuten zu ermöglichen, wäre aber auch bei dem 
Vorhandensein eines Chorgerüstes eine Verbindungstreppe mit dem Dache des 
Proskenion notwendig gewesen, die aber, wie wir vorhin sahen, in der Architektur 
des Proskenion ebenso wenig vorgesehen ist, wie die Anlage eines Podiums, das 
die untere Hälfte der Proskenienwand verdecken würde. 

Noch weniger vorteilhaft wäre aber ein solches Chorgerüst für die Zuschauer 
gewesen, da, abgesehen von dem unschönen Aussehen des grossen Bretterge- 
rüstes, der Ausblick auf das Proskenion gerade für die vornehmsten, in den 
untersten Reihen sitzenden Zuschauer dadurch stark beeinträchtigt worden wäre. 
Wenn aber die Höhe des Proskenion der einzige Grund für die Anlage einer 
Zwischenbühne war, warum hätte man nicht lieber das Proskenion entsprechend 
niedriger gemacht, den Chor aber auf dem Orchestraboden belassen und so auf 
bequemere Weise den gewünschten Höhenunterschied zwischen dem Standplatz 
des Chores und der Schauspieler gewonnen ? 

Diese Beweisgründe sind so einleuchtend, dass heute wohl kaum noch je- 
mand an eine solche « Zwischenbühne » glaubt. Mit ihr schwindet aber auch der 
letzte Ausweg, um die Aufführung von Dramen mit Chören auf dem hohen Pro- 
skenion des Vitruv möglich zu machen. 

Die Anhänger des Bühnenspiels haben neuerdings die Vitruv-Stelle für die äl- 
tere Zeit preisgegeben und dafür auf Grund anderer Erwägungen eine niedrige 
Bühne als Spielplatz der klassischen Dramen angenommen, über deren Höhe und 
Gestalt sie freilich sehr verschiedener Meinung sind. 

Nachdem zuerst Haigh (The Attic theatre, S. 158) und E. Gardner (Journal 
of Hell. Stud. XI, 1890, S. 294 und Excav. at Megalopolis, S. 99) eine niedrige 
griechische Bühne angenommen hatten, sind später Weissmann (in seiner Disser- 
tation und in den Jahrbüchern für Philologie, 1895, S. 678) und Christ (ebenda 
1894, S. 160 f.) für sie eingetreten, und neuerdings hat auch Bethe (Prolego- 
mena, S. 204 f.) für die Zeit nach 426 eine niedrige Bühne nachzuweisen versucht. 

Bevor wir die für diese Hypothese angeführten Beweise einzeln besprechen, 
müssen wir im Allgemeinen betonen, dass keine einzige ausdrückliche Nachricht 
der alten Literatur als Stütze für eine niedrige Bühne von irgend einer Form an- 
geführt werden kann. Es giebt nur einen einzigen alten Schriftsteller, der eine 
bestimmte Angabe über die vermeintliche griechische Bühne und ihre Höhe über- 
liefert, nämlich Vitruv. Wer dessen Angaben für eine Neuerung der jüngeren 
Zeit erklärt, der muss zu begründen suchen, weshalb jene niedrige Bühne zur 
Zeit Vitruvs 10 — 12 Fuss hoch gemacht wurde. Man hat nun in der That gesagt, 
dass vom IV. Jahrhundert ab eine Verbindung zwischen dem Standplatz der 
Schauspieler und dem des Chores nicht mehr erforderlich gewesen sei, weil der 
Chor seit dem Ende des V. Jahrhunderts allmählich zurückgetreten und schliess- 
lich ganz in Fortfall gekommen sei. Aber einerseits ist diese Ansicht über den 
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Chor der jüngeren Tragödie und Komödie sehr anfechtbar (s. o. S. 258), und 
andrerseits würde das Verschwinden des Chores zwar eine Änderung in dem 
Standplatze der Schauspieler als möglich, aber durchaus nicht als wünschens- 
wert oder gar notwendig erscheinen lassen. Es ist nicht zu verstehen, warum 
nach dem Fortfall des Chores der alte gute Standplatz der Schauspieler, der 
in und neben der Orchestra unmittelbar vor der Skene lag, verlassen und dafür 
eine ausserhalb der Orchestra liegende, hohe und schmale, im höchsten Grade 
unbequeme und unpraktische Bühne als Spielplatz gewählt werden musste. Indem 
man den Angaben Vitruvs jede Gültigkeit für die ältere Zeit abspricht und eine 
ganz anders gestaltete ältere Bühne annimmt, hat man seinen eigenen Unter- 
suchungen das sicherste Fundament entzogen. 

Als Beweise für das Vorhandensein der niedrigen Bühne dienen zuerst die 
S. 188 eingehend besprochenen Stellen der alten Dramen, in denen einzelne 
Schauspieler oder die Choreuten sagen, dass sie emporsteigen, oder sogar über 
den steilen Weg klagen, den sie zurückzulegen haben. Wir wollen hier nicht die 
Frage erörtern, ob die Illusion wirklich erfordert, dass die betreffenden Personen 
vor den Augen der Zuschauer eine Höhe erklimmen. Denn selbst wenn wir das 
zugeben und annehmen, dass in jenen Stücken eine teilweise Erhöhung des Spiel- 
platzes oder des Hintergrundes (z. B. bei einer Höhle oder einem Burgthore) 
vorausgesetzt und zu Zwecken der Handlung benutzt wird, darf man dann daraus 
etwa folgern, dass die Erhöhung auch dort vorhanden war, wo sie in der Hand- 
lung des Dramas nicht nur ohne Bedeutung, sondern für das Spiel sogar hinder- 
lich war? Oder ergiebt sich daraus nicht vielmehr, dass eine conventionelle Bühne 
für gewöhnlich nicht vorhanden gewesen sein kann? 

Andere innere Widersprüche ergeben sich bei der von Weissmann und Christ 
vertretenen Annahme, dass nicht nur der Platz der Schauspieler dicht vor der 
Skene, sondern auch der Platz des Chors erhöht gewesen sei. Einen wie gros- 
sen Teil der Orchestra die Bühne in diesem Falle einnehmen soll, wird nicht 
genau angegeben. Umfasst sie nur einen kleinen Teil des Orchestrakreises, so 
ist der schöne runde Tanzplatz als solcher zerstört, und man besitzt dafür zwei, 
in verschiedener Höhe liegende, kleine Plätze, die beide als Tanzplätze nicht 
mehr zu gebrauchen sind, eine überflüssige und widersinnige Einrichtung. Nimmt 
sie aber fast die ganze Orchestra ein, so ist zwar der obere Platz gross ge- 
nug, um als Tanzplatz für die Chöre jeder Art zu dienen, aber zu welchem 
Zweck ist dann der kleine untere Platz überhaupt vorhanden ? Etwa damit dort 
eine Rampe angelegt und das Ersteigen derselben durch den Chor den Zuschauern 
gezeigt werden konnte? Ausserdem sprechen gegen einen solchen erhöhten Tanz- 
platz die oben gegen das fThymele» genannte Gerüst vorgebrachten Beweise. 

Nicht besser wird die Sache durch die kleine Änderung, mit der Bethe (Pro- 
legomena, S. 204 — 229) jüngst eine Bühne für das letzte Viertel des V. Jahr- 
hunderts empfohlen hat. Auch er denkt sich die Bühne gross genug, um in ein- 
zelnen Fällen den Chor aufzunehmen, behält aber daneben den unteren Orchestra- 
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kreis als gewöhnlichen Standplatz der Chöre bei. Obwohl beide Spielplätze 
nach seiner Meinung nur durch «wenige breite Stufen» getrennt sind, sollen die 
Choreuten beim Hinaufsteigen von dem einen zum anderen Platze über die Be- 
schwerde des Anstieges klagen ! Entweder die Bühne hatte eine beträchtliche 
Höhe, dann war ein freier bequemer Verkehr zwischen den Schauspielern und 
dem Chor, wie ihn noch die jüngsten der erhaltenen Dramen voraussetzen, nicht 
möglich. Oder die Bühne hatte nur «einige breit vorgelagerte Stufen», dann 
war ein Klagen über die Beschwerden des Anstieges einfach lächerlich. Hält man 
es wirklich fiir möglich, dass Euripides das Ersteigen einiger, den Spielplatz in 
zwei Teile zerlegender Stufen mit dem Besteigen der thebanischen Akropolis 
oder der Felshöhe von Delphi vergleichen konnte? 

Ebensowenig wie aus jenen Stellen der Tragödien kann aus den aristopha- 
nischen Versen, in denen ava6a{v6tv und xaiaöatvetv mit Rücksicht auf die Bewe- 
gungen der Schauspieler gesagt wird, das Vorhandensein einer ständigen Bühne 
gefolgert werden, wie schon oben S. 189 dargethan worden ist. Auch darauf ist 
schon hingewiesen, dass die in den Dramen benutzten Maschinen weder einen 
Schnürboden noch eine Unterbühne erfordern, und dass daher aus diesen Ma- 
schinen nicht auf eine erhöhte Bühne geschlossen werden darf. 

Noch weniger als aus der Beschaffenheit der Dramen lässt sich aber aus an- 
derweitigen geschichtlichen Zeugnissen ein Beweisgrund für die Bühne entnehmen. 

So hat man gewissermassen einen Vorläufer der Bühne in einigen Nach- 
richten zu finden geglaubt, die von den Anfangen der Tragödie handeln. Pol- 
lux (IV, 123) berichtet: eXeb? 8* iljv ipiictCa «PX*^*» W ^^ '^P^ Sifsiziioq ei? it? iva- 
6a? ToT? X^psüiat? (iic6xp{vaT0. Der Name eXsi?, Wursttisch, ist gewiss einer Ko- 
mödie entlehnt, in der ein ßiJixa, ein aus Holz gezimmerter Tritt oder ein Opfer- 
tisch scherzhaft als eXeb; bezeichnet war (vgl. Hiller, Rhein. Mus. XXXIX, 329). 
Wir ersehen aus Aristophanes (Eq. 169), dass man unter Umständen wirklich 
den Wursttisch als erhöhten Standplatz benutzen konnte. Ihrem Wesen nach 
deckt sich die Nachricht des Pollux mit einer von anderen Grammatikern über 
die OufA^Xv) gegebenen Notiz, z. B. Etym. m. 458, 30 : TpaTceC« i!iv, kf ^; iarÖTe? 
ev ToXq «YpoT? ^l^ov, [A'^icü) la^iv Xaöouay;? Tpay^p^Ca?. 

Diese Berichte über Aufführungen aus der Zeit vor Thespis beruhen na- 
türlich nicht auf gleichzeitiger Überlieferung, sondern sind durch Rückschlüsse 
gewonnen. Da man die Tragödie als eine Weiterentwicklung des Dithyrambos 
betrachtete, so liess man in den ältesten Tragödien den i^ap)((i)v des Chors dort 
seinen Platz haben, wo ihn der Flötenspieler des Dithyrambenchors und der 
Einzelsänger der musischen Agone hatte, nämlich auf oder neben der Thymele. 
Die als Ou(a^Xv) bezeichnete tpaiceC« können wir uns entweder als einen wirklichen 
Opfertisch denken oder als ein niedriges aus Holz hergestelltes Bema. Wie sehr 
ein solcher Tritt einem niedrigen Tische gleichen konnte, mag das in Figur 86 
wiedergegebene Bild einer panathenäischen Vase des. Bonner Museums zeigen 
(s. Bonner Studien f. R. Kekul^, S. 247). Die antiken, im täglichen Leben benutz- 
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tfm Tly.he wartu immer s^hr niedrig, crid das Bema der M^ 
<iem Aj^tn'rise zahlreicher Vasen r>IIder kaum je die Hohe von eirscm p! 
Grammatiker hai>en sich also %'on den ältesten Tra$r>iieTia-:!iuhruiigeti ;i.^m tx- 
^51 /.z^^vTT,^ Tp3r;'.rMz-'; eil BÜJ oach dem 3if^ster der musischen Agooe gemacht 
»in/1 vermitHch mit R-^cht vora-^sg^esetzt, dass der Elazelsänger oder Sprecher, 
M^znn er si^:h an den Chor wandte, ein niedrig^es Bema bestieg. Für die Zeit 
^ier ent-A';ckelten Tragö<iie beweisen die betretenden Zeugnisse also nichts und 
d'jffen daher durchaus nicht für das Vorhandensein einer wirklichen überhöhten 
H^ihnf: j^eltend gemacht werden. 

Nicht beweiskraftiger als diese Grammatikemachrichten ist die S. 303 bchaa- 
delte Stelle des Piaton, in welcher der Standplatz des Agathen und seiner Schau- 
sfiielcr als biLpÜT^ Ixrzeichnet wird. Selbst wenn der geschilderte X'organg sich 




Figur 86. Flötenspieler und Sänger auf einem Bema. 



nicht im Odcion, .sondern im Dionysos-Theater abgespielt hätte, würde er eher ge- 
gen, als für eine Bühne sprechen, denn ein solches provisorisches Gerüst konnte 
nur dann notwendig sein, wenn es eine ständige Bühne nicht gab ; in solcher 
Weise liabcn auch schon die alten Erklärer die Stelle des Piaton aufgefasst. 

Dass auch aus den Ausdrücken ixb oxijvf;; und i-Ki axiQvfj; die Existenz einer 
Bühne nicht erschlossen werden kann, ist S. 284 dargelegt worden. Es ergiebt 
sich aus dem dort Gesagten auch, dass die Worte des Pollux, f^ pisv axT^vi] 6ico- 
xptTwv r^i5v, ^ It hpx^^fsz^x ToQ '/öpsö, nicht etwa, wie man immer noch lesen kann, 
heissen können: «die Bühne ist den Schauspielern zu eigen, die Orchestra dem 
Chor > ; denn oxrjvtj ist hier schon wegen des daneben genannten Logeion in sei- 
ner gewöhnlichen Bedeutung als Schauspielhaus aufzufassen. Das Spielhaus ist 
aber wirklich den Schauspielern zu eigen, weil sie darin wohnen, von dort heraus- 
treten und in seiner unmittelbaren Nähe sich aufhalten. Im Gegensatz dazu darf 
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die Orchestra als der übliche Ort des Chores bezeichnet werden, wobei es übri- 
gens fraglich bleibt, ob Pollux bei diesen Worten an den dramatischen Chor 
dachte, oder nicht vielmelir an den lyrischen, so dass er axY)VY) (uxoxptTal) und 
bpxh^'^9'^ (yopb?) einander so gegenüber stellte, wie sonst oxyjvy; (Dramatik) und 
Ou(a£Xv) (Musik im weitesten Sinne) einander entgegengesetzt werden. 

Es bleiben noch die angeblichen Zeugnisse über eine Verbindungstreppe von 
Orchestra und Bühne zu besprechen. Dass Athenaeus Mechanicus. wenn er xXt- 
;jLax(i)v Y^^^ TcapaTrXi^ata toT? ti6s[jl^voi^ ev toT? Osiipot? Tzpoq la xpsoxT^vta toT? uicoxpitat^ 
erwähnt (p. 29, Wescher), nicht von einer bequemen Bühnentreppe, sondern von 
Leitern spricht, die auf das Dach oder in das Obergeschoss des Proskenion führen, 
ist S. 293 dargethan worden Nicht anders wird aber die Stelle des Pollux IV, 127 
zu verstehen sein : elasXOivTS? 8s xaii ty;v ip^^i^atpav kiz\ ty;v axY;vY)v iva6a{vouai 8ia 
xXi(Aax(i)v* Tfjc ii xX{[Jiaxo^ 01 ßaOfjiot xXifxaxiiJps; xaXoOvtat. Wie so häufig hat Pollux 
auch hier eine Nachricht, die sich auf einen bestimmten Einzelfall bezieht, in die 
Form eines allgemein gültigen Satzes gekleidet. Es ist richtig, dass sie, wenn die 
Umstände es erheischen, über Leiterstufen (xXtfxaxTfjps;) auf das Skenengebäude 
hinaufsteigen. Aber man darf aus der allgemeinen Formulirung nicht folgern, dass 
die Schauspieler jedesmal, so oft sie auftreten, auf die Skene hinaufsteigen müssen. 

Fälle, in denen die Schauspieler über Leitern oder Treppen in den Ober- 
stock gelangen müssen, sind in den erhaltenen Dramen zahlreich. Denn überall, 
wo die Götter in der Höhe oder menschliche Personen auf dem Dache des Hauses 
erscheinen, müssen sie eine hinter dem Proskenion angebrachte Treppe benutzt 
haben. Aber auch der Fall, dass an die Vorderseite des Proskenion eine Leiter 
gelehnt werden musste, mag nicht selten gewesen sein, vgl. Arist. Nub. i486, 
Eurip. Bacch. 12 12, Iph. Taur. 96; und dass auch in der jüngeren Komödie solche 
Leitern bei dem Besuche der Geliebten gelegentlich eine Rolle spielten, dürfen 
wir vielleicht aus den auf unter italischen Vasenbildern dargestellten Auftritten 
der Phlyakenspiele schliessen (vgl. S. 314). Bei der unübersichtlichen Art, mit der 
die Theaternachrichten im Onomastikon des Pollux zusammengestellt sind, mag 
übrigens auch die Möglichkeit offengehalten werden, dass Pollux an die Treppe 
der römischen Bühne dachte und so das ihm geläufige römische Bühnenspiel mit 
einer ihm in älteren Quellen vorliegenden Angabe, wonach die Schauspieler 
durch die Orchestra einträten, in Übereinstimmung zu bringen versucht hat. Dass 
bei den einfacheren Bühnen, wie sie auf den Phlyakenvasen dargestellt sind, die 
Schauspieler beim Fehlen seitlicher Zugänge zuweilen von vorne auf Treppen die 
Bühne erstiegen, kann vielleicht Pollux bekannt gewesen sein (vgl. S. 325). 

Eine Treppe (xX([jLa5) wird auch in den Theaterinschriften von Delos (Bull, 
hell. XVIII, 163, vom Jahre 274) erwähnt, doch wissen wir nicht sicher, von welcher 
Art und wo sie angebracht war. Die Verbindung mit der l^coorpa legt die Ver- 
mutung nahe, dass es eine innere, zu einem Balkon führende Treppe war. 

Schliesslich ist noch ein spätes literarisches Zeugnis zuweilen für das Vor- 
handensein einer Bühne in der vorrömischen Zeit geltend gemacht worden, näm- 
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lieh die Worte des Horaz ad Pis. 278: Aesckylus.,,modtcis instravit pulpita tignis. 
Selbst wenn wir von der S. 32 angedeuteten Möglichkeit absehen, dass pulpituni 
hier nicht in der gewöhnlichen Bedeutung von Bühne oder Podium gebraucht sei, 
sondern als Übersetzung von oxyjvtj das Spielhaus bedeutet, so wird doch nie- 
mand, wenn er die anderen von Horaz erzählten ätiologischen Märchen berück- 
sichtigt, diesen Versen einen geschichtlichen Wert beimessen. Wer so wie Horaz, 
und wie wir heute, eine Bühne als selbstverständlich für jedes Theaterspiel vor- 
aussetzt, der denkt natürlich, dass die stattliche Bühne der römischen Zeit all- 
mählich herangewachsen sei aus bescheideneren Bühnen der älteren Zeit, und da 
man von Thespis erzählte, dass er von einem Karren herab seine Spiele aufge- 
führt habe, so musste wohl Aischylos der erste gewesen sein, der eine feste Stätte 
für das « Bühnenspiel > schuf. 

Neben den literarischen pflegt man noch einige Gründe technischer Art 
anzuführen, um das Vorhandensein einer erhöhten Bühne für die Schauspieler not- 
wendig oder wenigstens vorteilhaft erscheinen zu lassen. 

Erstens behauptet man, dass die auf einer Bühne auftretenden Personen 
besser gesehen werden können, als die in der Orchestra sich aufhaltenden. Für 
das griechische Theater mit seinem aufsteigenden Sitzraume ist dies aber nicht 
der Fall, wie wir weiter unten ausführlich beweisen werden. 

Sodann pflegt man zu sagen, der Chor würde die Schauspieler verdeckt 
und so den Augen der Zuschauer entzogen haben. Auf wie schwachen Füssen 
diese Behauptung steht, sollte jeder wissen, der nur einmal in einem ansteigenden 
Sitzraume (z. B in einem Circus) auf eine grössere Anzahl handelnder Personen 
hinabgeschaut hat. Um das in einem Bilde anschaulich zu machen, ist auf Tafel Xu 
eine sehr lehrreiche Photographie wiedergegeben, die wir vor Kurzem im Theater 
von Eretria gemacht haben. Die mehr als 50 Personen, die sich in der Orchestra 
befinden, sind alle vorzüglich zu übersehen, jede einzelne Gruppe hebt sich deut- 
lich von der anderen ab, und dabei werden die Personen nicht etwa, wie man 
vielfach glaubt, in starker Verkürzung von oben gesehen, sondern man merkt 
kaum, dass der Standpunkt, von dem die Aufnahme gemacht ist, etwa 10*" über 
der Orchestra liegt. Im antiken, nur sanft ansteigenden Theater sah man die in 
der Orchestra befindlichen Personen niemals in so starker Verkürzung, wie von 
sehr vielen Plätzen unserer Theater, vielmehr war der Winkel, unter dem solche 
Personen gesehen wurden, selbst für die höchsten Sitze immer noch kleiner als 
der Neigungswinkel des Sitzraumes. Ausserdem darf man nicht vergessen, dass 
die antiken Schauspieler sich durch ihre Kleidung, ihre Maske und in der Tra- 
gödie auch durch ihren Kothurn von den einfach und ziemlich gleichmässig ge- 
kleideten Choreuten deutlich abhoben. Was hätte dies alles fiir einen Zw^eck 
gehabt, wenn die Schauspieler schon räumlich von dem Chor getrennt gewesen 
wären ? Befanden sie sich aber alle auf demselben Boden, so konnten auch kleine 
Unterschiede in der Grösse, wie sie durch Kothurn und Maske erreicht wurden 
von grosser Wirkung sein (vgl. S. 179). 
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Als weiterer Grund für die Erhöhung des Spielplatzes ist neuerdings das 
ästhetische Bedürfnis nach einem unteren Abschlüsse desselben genannt worden 
(Bethe, S. 220). Da der Spielplatz seitlich und oben abgeschlossen gewesen sei, 
habe t das ästhetische Bedürfnis» auch t einen unteren Abschluss gebieterisch ge- 
fordert». Nun ist es zunächst nicht richtig, dass der Spielplatz oben abgeschlos- 
sen war; denn einen Schnürboden, also einen oberen Abschluss des Spielplatzes 
hat das griechische Theater niemals gehabt. Aber auch der seitliche Abschluss 
ist durchaus kein vollständiger gewesen, denn wenn auch der Platz zwischen dqn 
Paraskenien nicht immer ganz von den Schmuckbauten des Hintergrundes ein- 
genommen wurde, und daher zum Teil mit als Spielplatz diente, so war doch 
der Hauptspielplatz der unmittelbar vor der Skene gelegene Teil der Orchestra, 
deren Kreislinie gerade deshalb fast in keinem Theater ( die einzige Ausnahme 
bildet das Theater von Epidauros) vor der Skene sichtbar gewesen ist. Also 
hätte höchstens der hintere Teil des Spielplatzes durch die Paraskenien einen 
seitlichen Abschluss erhalten. Daran ändert sich nichts, wenn wir für die An- 
fangsscenen einiger Dramen des V. Jahrhunderts einen Vorhang annehmen, denn 
ein solcher sollte nicht den ganzen Spielplatz abschliessen, sondern war ent- 
weder nur zwischen den Säulen des eine Vorhalle bildenden Proskenion oder zwi- 
schen den vorspringenden Paraskenien ausgespannt (vgl. S. 253). Sobald er ent- 
fernt war, konnten die Schauspieler, ebenso wie es heute auf unseren Bühnen oft 
geschieht, weiter vortreten auf den eigentlichen Spielplatz. 

Aber selbst wenn der seitliche Abschluss des Platzes ein vollständigerer 
wäre, als er in Wirklichkeit gewesen ist, so war dadurch noch keineswegs ein 
unterer . Abschluss bedingt. Das ästhetische Gefühl musste es unseres Erachtens 
vielmehr streng verbieten, den grossen und einheitlichen Spielplatz durch Stufen 
in zwei Teile von verschiedener Höhe zu zerlegen, in Teile, die äusserlich ge- 
schieden waren, obwohl sie innerlich ein Ganzes bildeten. 

Dass endlich die aus den erhaltenen Denkmälern abgeleiteten Beweis- 
gründe für eine erhöhte Bühne ebenso wenig stichhaltig sind, wie die aus all- 
gemeinen Erwägungen geflossenen, geht aus unseren Darlegungen im L, II. und 
VI. Abschnitt hervor. Dass der Nachweis einer griechischen Bühne im Theater 
von Megalopolis sich auf irrtümliche Voraussetzungen stützt, ist S. 142 gezeigt 
worden, und dass die Bühnen auf unteritalischen Vasenbildern aus den beson- 
deren Theaterverhältnissen Italiens zu erklären sind, und mit dem Theater Grie- 
chenlands und dem chorischen Drama nichts zu thun haben, ist S. 326 aus- 
einandergesetzt. 

Damit dürften die wichtigsten Beweise, die für das Vorhandensein einer 
griechischen Bühne angeführt zu werden pflegen, besprochen und widerlegt sein. 
Weder die Dramen des V. und IV. Jahrhunderts, noch die übrige alte Litera- 
tur, weder die erhaltenen Monumente, noch die Abbildungen antiker Theater, 
weder optische noch ästhetische Gründe haben zu ihren Gunsten ausgesagt. Wir 
sind daher zu dem Schlüsse berechtigt, dass ihr Vorhandensein nicht erwiesen ist. 
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B. Gründe gegen die Bühne. 

Wir brauchen uns mit diesem Ergebnisse nicht zu begnügen. Neben der 
Widerlegung der Gründe, welche man zu Gunsten einer griechischen Bühne an- 
zuführen pflegt, können wir noch zahlreiche Beweise beibringen, die mittelbar 
rxler unmittelbar gegen eine Bühne entscheiden. 

Zeugen ersten Ranges gegen das Vorhandensein einer Buhne im gpriechi- 
-schen Theater sind zunächst die alten Dramen selbst. Ihre Aussagen sind 
im IV'. Abfichnitt eingehend dargelegt und für die Bühnenfrage verwertet worden. 
Die Spielerfordemisse aller erhaltenen Dramen lehren aufs Deutlichste, dass 
keine Trennung zwischen dem Chor und den Schauspielern vorhanden war, dass 
vielmehr beide auf demselben Platze spielten, nämlich auf der alten Orchestra, 
die von der Skene, den beiden Parodoi und den Sitzen der Zuschauer umge- 
ben war. Man braucht nur irgend eines der alten Dramen durchzulesen, und 
wird alsbald Stellen finden, welche laut gegen das Vorhandensein einer Bühne 
reden. Die Aussagen der als Zeugen aufgerufenen antiken Dramen sind in der 
That so klar und übereinstimmend, dass man sich nur darüber wundern muss, wie 
ihr Zeugnis so lange miss verstanden werden konnte. 

Ahnlich steht es um die übrige literarische Überlieferung. Ausdrückliche 
Angaben darüber, dass im griechischen Theater keine Bühne vorhanden war, 
besitzen wir allerdings nicht. Wie hätten auch die älteren griechischen Schrift- 
steller dazu kommen sollen, ausdrücklich zu sagen, dass es keine besondere Schau- 
spielerbühne gäbe ? Der Gedanke, dass Chor und Schauspieler durch die Höhe 
einer Bühne von einander getrennt sein könnten, ist ihnen überhaupt nicht ge- 
kommen. Erst die späteren Schriftsteller, denen römische Theater mit Bühnen 
bekannt waren, hätten auf die Veränderung hinweisen können; und thatsächlich 
lassen sich auch einige Nachrichten beibringen, welche direkt oder indirekt sagen, 
dass es früher keine Bühne gegeben habe. So lesen wir z. B. bei Timaeus s. v- 
^xp{$a^: %[U\ii ykp oltlizia ijv. Da 6u[Ji£Xr^ hier die römische Bühne bezeichnet 
(vgl. oben S. 280 , so ist hier ausdrücklich gesagt, dass es eine Zeit gab, in der 
noch keine Bühne vorhanden war. Mehrere späte Schriftsteller überliefern uns 
ferner die Angabe, dass das römische Logeion früher den Namen Orchestra 
geführt habe (vgl. S. 277). Bisher versuchte man dies durch eine in später Zeit 
erfolgte Verwirrung der Namen zu erklären (vgl. Christ, Jahrb. für class. Phi- 
lol. 1894, S. 33), musste es aber als besonders auffallend anerkennen, dass Or- 
chestra als der ältere, Logeion als der jüngere Name bezeichnet wurde. Nach 
unserer Auffassung von der Entwickelung des Theaters ist jene Angabe aber 
nicht nur richtig, sondern darf als Beleg dafür gelten, dass die Bühne ursprüng- 
lich thatsächlich ein Teil der Orchestra war. 

Aus anderen Nachrichten ergiebt sich sodann, dass auch die späteren Schrift- 
steller an ein getrenntes Spiel der Schauspieler und des Chores in den alten 
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Dramen gar nicht gedacht haben. So bemerkt der Scholiast zu Aesch. Prom. 28: 
laDia H faaiv Sia (AV)x>viJ( aspoSovoü^evai : dcTOicov yoip xaTcoOev SiaX^Y^^Oai to) 69' 
S'J^oü?. Der Scholiast zu Soph. Ai. 866 wusste noch nicht, wie es die heutigen 
Erklärer zu wissen meinen, dass nur Tekmessa den Leichnam finden könne, weij 
sie sich allein auf der Bühne befinde, sondern er denkt sich Chor und Schau- 
spieler offenbar auf gleichem Boden, wenn er sagt : ci iicb yopo^ irpsiaaiv waitep ix 
Sia^opiov t6ic(i)v xax* oXXyjv xal äXXyjv eiJoSov, ^kjtoOvts; tov A^avTa xat il) Ti%\t,eaaoL i^ 
oXXwv, ^Tt; xal zpwTKj eictTüYX*^*^ '^^ irT(i[xaTt. Auch bei den Worten des Philo- 
kleon (Arist. Vesp. 1342): ava6aivs SsOpo, hat zwar der Scholiast auch gedacht^ 
Philokieon stehe auf einer Erhöhung, aber wenn er sagt : 4ir{ tivo? [xeiecipcu 6 
Y^pwv l^sffTü)? xpojxaXeTiai t-Jjv iiatpav, so hat ihm offenbar die Vorstellung von 
einer Schauspielerbühne vollkommen fern gelegen. Und ebensowenig ist der Scho- 
liast, der Soph. Oed. Col. 164 (icoXXa x^XeuOo? ipatüei) erläuterte, auf den Gedan" 
ken der heutigen Gelehrten gekommen, dass mit der weiten Entfernung, die 
den Chor von den Schauspielern trennt, eine Bühne gemeint sei, wenn er sagt : 
icoXXi^ eaiiv 1^ tioq 1I) iiatyi^dipil^o^ai ve i^[jl(i)v* ieX y^P voeTv, üq Sti icoppioOsv icpoff^o^vou- 
aiv auT9v, [JLY] Suva[jL£voi iici6fjvai to) toicci), xal taOTa £t7c6yT(i)v xara (Aixpcv 5 OlSticou^ 
t: poipY^&'iOLij xal laraTai üicncep ev tco ouSo) tou ^(opiou. 

Können wir hiernach auch keinen antiken Schriftsteller namhaft machen» 
der ausdrücklich berichtet, dass Schauspieler und Chor auf demselben Platz ge 
spielt haben, so besitzen wir andrerseits auch keine einzige Nachricht, die gegen 
ein gemeinsames Spiel Zeugnis ablegt, denn dass auch Vitruv, obwohl er von einer 
griechischen Bühne spricht, keineswegs sagt, dass die Schauspieler oben, der Chor 
aber unten in der Orchestra gespielt habe, wurde schon oben (S. 169) gesagt 
und ist auch von anderer Seile betont worden (vgl. Bethe, S. 265). Von dem dra- 
matischen Chor spricht Vitruv nicht, sondern von den Techniten der verschie- 
densten Art, wie sie in den griechischen Theatern aufzutreten pflegten. Alle 
Nachrichten der alten Schriftsteller lassen sich, wie die früheren Abschnitte ge- 
zeigt haben, mit dem gemeinsamen und auf dem gleichen Boden stattfindenden 
Spiele von Schauspielern und Choreuten ausnahmslos in Einklang bringen. 

Ist es aber überhaupt wahrscheinlich, dass im griechischen Theater ein räum- 
lich getrenntes Spiel der Schauspieler und des Chores, sei es vom Anfange oder 
vom Ende des V. Jahrhunderts an, stattgefunden habe, ohne dass in der griechi- 
schen Literatur irgend welche sicheren Angaben oder auch nur klare Andeutungen 
einer solchen w^esentlichen Einrichtung zu finden sind? Ist es ferner nicht auf- 
fallend, dass die ältere griechische Literatur kein Wort für diese vermeintliche 
Bühne hat, und dass für den Platz, an dem der Schauspieler stand und von dem 
er sprach, die Bezeichnungen eicl axYjvfJc und airö axY)vfJ? (nicht aber etwa eicl Xo- 
Ys(oü oder iizb Xoys(oü) üblich waren ? 

Glücklicherweise besitzen wir aber in den erhaltenen Baudenkmälern 
sichere und deutliche Belege für das Nichtvorhandensein einer Bühne. 

Obgleich kein Theater aus der Zeit der grossen Dramatiker mehr erhalten 
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ist, haben wir einerseits in dem athenischen Theater des Lykurg einen Bau, der 
aus der Zeit stammt, als noch die Dramen des V. Jahrhunderts in der alten Weise 
aufgeführt wurden (vgl. Abschnit IV, 3). Und andrerseits besitzen wir zahlreiche 
Bauwerke, welche die etwas jüngere Form des Theaters, den Bau mit festem 
Proskenion, darstellen und derjenigen Zeit angehören, auf die sich die Angaben 
Vitruvs über das griechische Theater zunächst beziehen. 

Beide Arten von Theatern sind noch so gut erhalten, dass sie uns genügende 
Anhaltspunkte liefern sowohl zur Ergänzung ihrer wichtigsten Teile, als auch zur 
Bestimmung der Art und Weise, wie in ihnen gespielt worden ist. Der Bau des 
Lykurg soll uns lehren, dass im IV. Jahrhundert weder eine hohe, noch eine nie- 
drige Bühne vorhanden war, sondern dass die ganze Anlage von Skene, Proske- 
nion und Orchestra in allen wesentlichen Punkten mit dem jüngsten hellenistischen 
Theater übereinstimmte. Für dieses hellenistische Theater haben wir sodann zu 
beweisen, dass die Angabe des Vitruv über das Spiel auf dem Proskenion bei den 
Theatern Griechenlands nicht gelten kann. 

Wie das athenische Theater des Lykurg gestaltet war, ist im I. Abschnitt aus- 
führlich dargelegt und aus dem ergänzten Grundrisse auf Tafel FV. zu ersehen. 
Das Skenengebäude bestand aus einem grossen Saal mit turmartig vorspringenden 
Paraskenien, zwischen denen sich ein Platz von etwa 21™ Länge und 5™ Tiefe 
ausdehnte. Neben diesem Platze lag die kreisrunde Orchestra. Kann nun der 
zwischen Orchestra und Skene befindliche Platz eine Bühne getragen haben ? 
Zahlreiche Thatsachen zwingen uns, mit einem unbedingten Nein zu antworten. 

Zunächst ist keinerlei Fundament für die Vorderwand einer Bühne erhalten 
und auch niemals vorhanden gewesen. Wäre aber die Bühne eine ständige Ein- 
richtung des Theaters gewesen, so dürfte in dem in vorzüglicher Weise funda- 
mentirten Bau ihr steinerner Unterbau ebensowenig fehlen, wie dies jemals in 
einem römischen Bühnentheater der Fall ist. 

Sodann liegt der Boden im Innern der Skene nur um einige Centimeter höher 
als der Erdboden der Orchestra. Man hätte also nicht nur aus der Orchestra 
auf die Bühne hinaufsteigen, sondern auch von der letzteren wieder in die Skene 
hinabsteigen müssen. Bei keinem steinernen Bühnentheater ist uns eine solche 
Einrichtung bekannt. 

Ferner würde jede niedrige Bühne, welche Höhe sie auch haben mochte, 
nicht nur die Säulen der Skene und der Paraskenien in unschöner Weise unten 
abgeschnitten und dadurch künstlerisch entstellt haben, sondern würde namentlich 
auch die Thüren der Skenenwand, die wir nach Analogie aller anderen Theater 
annehmen müssen, so durchschnitten haben, dass sie entweder ganz unbenutzbar 
geworden wären, oder wenigstens ihre schönen Verhältnisse verloren hätten. 

Schliesslich — und das sollte allein schon entscheidend sein — kennen wir den 
Bau, der in späterer Zeit als Ersatz für den ursprünglich zwischen den Paraske- 
nien vorhandenen Holzbau in Stein errichtet wurde. Es ist ein 41» hoher Säulen- 
bau, der eine Vorhalle der Skene, eine steinerne Dekoration vor dem Schau- 



B. Gründe gegen die Bühne. Die Baudenkmäler. 353 

spielhause bildete. Dass dieser, Proskenion genannte Bau auch in anderen Thea- 
tern ursprünglich aus Holz bestand und erst später in Stein gebaut wurde, haben 
wir an den Theatern von Sikyon (S. 119) und Megalopolis (S. 137) besonders 
schlagend nachweisen können. Solange das Proskenion in den verschiedenen 
Stücken von wechselnder Gestalt war, solange es bald einen Pronaos, bald die 
Vorhalle eines Wohnhauses, bald eine Burgmauer mit Thor und bald eine Grotte 
in einer Felslandschaft darstellte, war ein Platz von 5"^ Tiefe nicht zu gross. Erst 
als es gewöhnlich ein Wohnhaus vorzustellen hatte, und deshalb aus Stein errich- 
tet werden konnte, war eine solche Tiefe überflüssig und ist thatsächlich nicht 
nur in Athen, sondern auch in anderen Theatern bedeutend eingeschränkt worden. 

Unter Berücksichtigung der den Platz umgebenden Säulen der Skene und 
der Paraskenien war architektonisch nur ein Einbau von der Höhe eines vollen 
Stockwerkes möglich. Und da nun ein solcher Einbau später sicher vorhanden 
gewesen ist, so spricht das entschieden für die Annahme, dass der Einbau in 
der älteren Zeit die gleiche Höhe gehabt hat. 

Ist aber dieser Einbau, der jetzt in allen ausgegrabenen griechischen Thea- 
tern in Gestalt eines mit Säulen oder Halbsäulen geschmückten Proskenion nach- 
gewiesen ist, und den auch Vitruv für das griechische Theater vorschreibt, nicht 
doch eine Bühne? Sagt nicht Vitruv ausdrücklich, dass auf der Decke dieses Pro- 
skenion die Schauspieler aufgetreten sind ? 

Die Beantwortung dieser Frage führt uns zu dem zweiten Satze, den wir zu 
beweisen haben, nämlich zu unserer Behauptung, dass Vitruv sich irrt, wenn er 
in dem Proskenion des griechischen Theaters eine Bühne, also den gewöhnlichen 
Standplatz der Schauspieler sieht. Wir wollen zuerst nachweisen, dass das Pro- 
skenion keine Bühne sein kann, und müssen dann zu ermitteln suchen, wie der 
Irrtum Vitruvs entstanden ist. 

Es ist eine einfache, aber gewöhnlich nicht genug beachtete Thatsache, dass 
eine Bühne für den Schauspieler oder ein erhöhter Standplatz für den Redner 
nur dann notwendig ist, wenn die Zuschauer auf einem ebenen Boden stehen oder 
sitzen. Ist der Zuschauerraum dagegen genügend ansteigend, so ist eine erhöhte 
Bühne nicht nur überflüssig, sondern in gewissen Fällen sogar störend. Auch ist 
die Meinung irrtümlich, dass eine Bühne um so besser sei, je höher sie gemacht 
werde. Einige schematische Zeichnungen (Figur 87 — 92) werden jeden von der 
Richtigkeit dieser Sätze überzeugen. 

Zu ihrem besseren Verständnis schicke ich noch einige allgemeine Bemer- 
kungen voraus. Alle sechs Zeichnungen sollen links die Sitze eines Zuschauerrau- 
mes, rechts einen Schauspieler darstellen, der entweder auf dem unteren Boden 
oder auf einer niedrigen Bühne oder aber auf einer hohen Bühne steht. In den 
drei ersten Figuren ist der Zuschauerraum horizontal, in den drei anderen anstei- 
gend angenommen. Um die Zeichnungen möglichst einfach und übersichtlich zu 
machen, sind keine Zuschauer gezeichnet, sondern die oberste Kante der Stuhl- 
lehne als Augenpunkt des dort sitzenden Zuschauers genommen worden; dass 
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das Auge in Wirklichkeit nicht genau dort liegt, ist für die geometrische Beweis- 
führung gleichgültig. Die Entfernung des Schauspielers und der Bühne von der 
ersten Reihe der Zuschauer ist in den Theatern sehr verschieden und in Wirklich- 
keit fast immer grösser als in unseren Zeichnungen. Wenn ich gleichwohl die 
kleine Entfernung gewählt habe, so ist es geschehen, damit die Vorteile und 
Nachteile der einzelnen Anordnungen besser in die Augen fallen. Und es durfte 
geschehen, weil durch eine Vergrösserung der Entfernung zwischen den Zuschau- 
ern und der Bühne die Nachteile irgend einer Anordnung zwar vermindert, aber 
niemals ganz aufgehoben oder gar in Vorteile verwandelt werden können. Es 
ist daher nicht nur zulässig, sondern sogar ratsam, die Entfernung bei einem 
geometrischen Beweise möglichst klein anzunehmen. 




Figur 87. Horizontaler Zaschauerraum ohne Bühne. 

Fig^r 87 zeigt einen horizontalen Sitzraum und einen Schauspieler, der sich 
auf demselben Boden befindet wie die Zuschauer. Die Sehlinien, die von den 
Augen der fünf Zuschauer nach der Brust des Schauspielers gezogen werden, fallen, 
wie aus der Figur hervorgeht, in eine einzige Linie zusammen. Der Zuschauer 
A ist offenbar der einzige, der den ganzen Schauspieler überblicken kann; die 
hinter ihm Sitzenden sehen nach der Zeichnung höchstens den Kopf. In Wirk- 
lichkeit werden aber B bis E, wenn sie genau hinter A sitzen, gar nichts sehen, 
weil das Auge von B etwas tiefer liegt als der oberste Punkt des Kopfes von A ; 
die Sehlinie würde über den Kopf des Schauspielers hinweg gehen. Doch dür- 
fen wir diese kleinen Unterschiede unbeachtet lassen. B bis E sehen jedenfalls 
sehr wenig. 
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Figur 88. Horizontaler Zaschauerraum mit niedriger Bühne. 

In Figur 88 finden wir den Schauspieler auf einer 4 — 5 Fuss hohen Bühne, 
die in der Augenhöhe der Zuschauer liegt. Die Sehlinien bilden jetzt Winkel mit 
einander. Alle Zuschauer sehen daher den Mann und zwar in voller Gestalt von 
den Füssen bis zum Kopf. Die Bühnenfläche wird von keinem Zuschauer über- 
blickt, weil sie für alle zu einer Linie zusammenschrumpft. Wäre die Bühne etwas 
tiefer als die Augenhöhe der Zuschauer, so würde zwar letzterer Mangel wenigstens 
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fiir A gehoben, aber der untere Teil des Mannes würde, soweit er unterhalb der 
horizontalen Augenlinie li^, nur von A, nicht aber von den Zuschauem B bis 
E gesehen werden. Denken wir uns dagegen die Bühne höher, so werden zwar 
die Winkel der Schlinien etwas grösser, aber auch jetzt wird die Bühnenfläche 
von Niemandem und der Schauspieler nicht in voller Gestalt gesehen. Letzteres 
würde nur dann der Fall sein, wenn er ganz dicht an der Vorderkante der Bühne 
stände. In Figur 89 ist eine solche höhere Bühne von lO— 12 Fuss Höhe gezeichnet. 




Figur S9. Horizontaler Zuschtnerraum mit hoher Bflhne. 

Steht der Mann nur etwas vom vorderen Rande entfernt, so sind seine Füsse 
keinem der Zuschauer sichtbar. Ist die Bühne breit und steht er weit zurück, 
so verschwindet sogar fast seine ganze Figur unter der die Vorderkante der 
Bühne streifenden Sehlinie des Zuschauers A und ist also für diesen unsichtbar. 
Die anderen Zuschauer werden um so besser sehen, je weiter sie entfernt sitzen; 
die volle Gestalt des Schauspielers sieht aber Niemand von ihnen. 

Aus diesen Beobachtungen ei^iebt sich, dass bei einem horizontalen Sitz- 
raum eine BUhnenhÖhe von 4 — S Fuss, wenn sie um ein geringes unter der Au- 
genhöhe liegt, die günstigsten Schverhältnisse liefert. Thatsächlich haben deshalb 




Figur 90. Aoateigeoder Zaschaueiraum ohne Bühne. 

auch fast alle antiken Bühnen, sowohl in den römischen Theatern als auf den 
Vasenbildern, ungefähr diese Höhe. Das Mass hatte sich unzweifelhaft schon in 
sehr alter Zeit bei Aufführungen jeder Art als das beste herausgestellt. 

Dass bei einem ansteigenden Zuschauerraum die Sehverhältnisse ganz andere 
sind, zeigen die Figuren 90, 91 und 92, welche den drei vorhergehenden Figuren 
entsprechen. In Abbildung 90 steht der Schauspieler auf dem Boden der Orche- 
stra, in Figur 91 auf einer niedrigen, in Figur 92 auf einer hohen Bühne. Im ersten 
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Falle sehen alle Zuschauer den Mann in seiner vollen Gestalt ; auch der Spiel- 
platz ist von allen zu überschauen. Nur dann würden sie die Füsse oder den 
unteren Teil des Schauspielers nicht übersehen können, wenn dieser ganz dicht 
an den vorderen Zuschauer heranträte. In den meisten griechischen Theatern ist 
dieser Fall aber durch den Wassercanal oder den Umgang um die Orchestra 
ausgeschlossen. Steht der Schauspieler dagegen auf einer Buhne, so müssen wir 
unterscheiden zwischen denjenigen Zuschauem, welche unter, und denen, welche 




Figur 91. Aosteigend«! Zuschiaenaam mit niednger 



über der horizontalen Linie der Bühnenfläche sitzen. Die letzteren, also in Figur gi 
die Personen C — E, werden den Schauspieler in voller Gestalt und ebenso gut 
sehen wie die Zuschauer A— E in Figur 90. Denn wenn wir uns die Bühnenfläche 
in Abbildung 91 bis an den Sitz C verlängert und die beiden Sitze A und B ent- 
fernt denken, so haben wir ein bühnenloses Theater wie in Figur 90 vor uns. 

Die beiden Zuschauer A und B in Figur 91 werden beide die ganze Ge- 
stalt des Schauspielers sehen. Da aber für A die Bühnenfläche zu einer Linie 
zusammenschrumpft, ist er nicht im Stande die Tiefe der Bühne und die Ent- 
fernung des Schauspielers von der Vorderkante der Bühne zu erkennen. Er ver- 




fignr 92. Ansteigender Zuschaaerraum mit hoher BUhne. 

mag also bei zwei Schauspielern nicht zu beurteilen, ob sie nebeneinander oder 
schräg hintereinander stehen. Ausserdem sieht er jetzt den Unterkörper des 
Schauspielers besser als den Oberkörper, während in Figur 90 das Umgekehrte 
— ofienbar das Bessere— der Fall war. Durch die Erhebung des Schauspielers 
auf eine niedrige Bühne ist also keinerlei Vorteil erreicht ; im Gegenteil die in 
der untersten Reihe sitzenden Zuschauer sehen nicht ganz so gut wie in dem 
buhnenlosen Theater. 
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Diese Nachteile vermindern sich, wenn die Bühnenhöhe etwas geringer ist als 
die Augenhöhe des Zuschauers A, weil dann auch dieser den Boden der Bühne 
überschauen kann. Die Nachteile werden dagegen grösser, sobald die Bühne seine 
Augenhöhe übersteigt, d. h. sobald sie höher wird als 4 — 5 Fuss oder rund 
i,(X) — i,50in. In Figur 92 ist eine solche Bühne von 10 — 12 Fuss Höhe gezeich- 
net. Hier werden wieder diejenigen Personen, welche höher sitzen als die obere 
Bühnenfläche, den Schauspieler ebenso gut sehen wie in einem bühnenlosen Thea- 
ter, dessen Orchestraboden in der Höhe der Bühne liegt. In unserer Zeichnung 
ist das nur für E und die höher Sitzenden der Fall. Die Zuschauer A, B und C 
aber, deren Augen tiefer liegen als die Bühnenfläche, werden den Schauspieler 
wieder nur dann ganz überblicken, wenn dieser dicht an die Vorderkante der 
Bühne herantritt. Steht er dagegen etwas weiter zurück, was bei einer solchen 
Bühnenhöhe wegen der Gefahr des Herunterfallens immer der Fall sein wird, 
so werden zwar zunächst nur seine Füsse von A, B und C nicht gesehen wer- 
den, der unsichtbare Teil wird aber zunehmen, je weiter der Schauspieler zurück- 
tritt, bis zuletzt, wie unsere Figur zeigt, fast der ganze Mann unter der Sehli- 
nie von A liegt und daher für diesen unsichtbar wird. Augenscheinlich wächst 
also der Nachteil mit der Höhe und Tiefe der Bühne. In den Theatern selbst 
sind, wie schon oben angedeutet wurde, die Sehverhältnisse allerdings etwas gün- 
stiger, weil der Abstand zwischen A und der Bühne grösser ist, aber auch im 
Theater wird kein Zuschauer der untersten Reihen den Schauspieler ganz sehen. 
Unzweifelhaft ist daher der letztere besser zu sehen, wenn er in der Orchestra, 
als wenn er auf einer 10 — 12 Fuss hohen Bühne steht. 

Die Lehre, die wir aus den Figuren 90 — 92 zu ziehen haben, ist augen- 
scheinlich die, dass alle Zuschauer eines ansteigenden Sitzraumes, wenn wir die 
grössere oder geringere Entfernung von dem Schauspieler unberücksichtigt las- 
sen, den auf dem Orchestraboden stehenden Schauspieler gleich gut sehen kön- 
nen. Stellt man den Schauspieler auf eine Bühne von 4 — 5 Fuss Höhe, so 
ist damit für die oberen Zuschauer kein Vorteil, für die zu unterst Sitzenden 
ein kleiner Nachteil verbunden. Macht man die Bühne noch höher, so wächst 
dieser Nachteil mit der grösseren Höhe, weil alle unterhalb der Bühne Sitzen- 
den von dem oben stehenden Schauspieler nur denjenigen Teil zu sehen ver- 
mögen, der oberhalb der von ihrem Auge durch die Vorderkante der Bühne 
gezogenen Linie liegt. 

Es steht also mathematisch fest, dass in einem horizontalen Sitzraum der 
Schauspieler oder Redner am besten gesehen wird, wenn er auf einer Bühne 
sich befindet, die etwas unter der Augenhöhe der Zuschauer liegt, dass dage- 
gen in einem ansteigenden Theater die geeignetste Stelle für den Schauspieler 
der Boden der Orchestra ist. 

Man wende hiergegen nicht ein, dass unser Beweis nur für einen einzigen 
Schauspieler gelte und dass es bei mehreren, auf demselben Boden auftretenden 
Personen doch vorteilhafter sei, eine öder zwei von ihnen durch einen höhe- 
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ren Standplatz aus dem Haufen der anderen hervorzuheben. Gewiss konnte das 
zuweilen wünschenswert sein und wir zweifeln auch nicht, dass oft einer der 
Schauspieler auf die Stufe des Altars oder des Spielhauses oder auf einen be- 
sonderen Tritt gestiegen ist, aber das hat nichts zu thun mit der Frage, ob 
für alle Schauspieler eine gemeinsame Bühne vorhanden war oder nicht (vgl. 
S. i8o). Durch eine solche Bühne wären nur die Schauspieler zusammen von 
den Choreuten getrennt worden, eine Trennung, gegen die alle Dramen aufs 
Entschiedenste Zeugnis ablegen. Die einzelnen Schauspieler hoben sich, wenn 
sie in der Orchestra standen, genügend von einander ab, weil ihr Standplatz von 
jedem Zuschauer von oben herab überblickt werden konnte. Dass dies aber bei 
einer hohen Bühne unmöglich war, lehren unsere geometrischen Figuren. Sollte 
ein in der Orchestra stehender Schauspieler noch besonders aus seiner Umge- 
bung herausgehoben werden, so konnte das in sehr wirkungsvoller Weise durch 
Erhebung auf eine einzelne Stufe geschehen. 

Dieser theoretische Beweis gegen die Bühne im griechischen Theater wird 
bestätigt durch die Geschichte der Bühnenanlagen. Als noch keine ansteigenden 
Theaterräume bestanden, und Schauspieler auf den Strassen und Märkten ihre 
Künste vorführten, mussten sie auf einer Erhöhung (einer Karre, einem Tisch 
oder einer Bühne) stehen, um gesehen zu werden. In Italien, wo die ansteigen- 
den griechischen Theaterräume erst spät Eingang fanden, hat sich daher das 
Bühnenspiel entwickelt und war, wie die Abbildungen der Vasen beweisen, in 
hellenistischer Zeit allgemein verbreitet. In Griechenland dagegen hatte die Mit- 
wirkung des Chores und das dadurch bedingte Bedürfnis nach einem grossen, 
gut übersehbaren Tanz- und Spielplatze notwendigerweise zur Anlage ansteigen- 
der Sitzräume, zuerst aus Holz und dann aus Stein, geführt. Hier wäre die Er- 
richtung einer Bühne ein Fehler gewesen. Und thatsächlich ist auch in der 
vorrömischen Zeit in griechischen Theatern, soweit sie uns bis jetzt bekannt ge- 
worden sind, niemals eine Bühne gebaut worden. 

Als nun in Italien die griechischen Theater nachgeahmt wurden, gab man 
die einheimische Bühne nicht auf, sondern schuf die Form des römischen Thea- 
ters, indem man den griechischen Spielplatz, die Orchestra, in zwei Teile von 
verschiedener Höhe zerlegte (vgl. Abschnitt VIII). Diese Lösung empfahl sich 
namentlich deshalb, weil dadurch eine Benutzung der einen, damals überflüssigen 
Hälfte der griechischen Orchestra, sei es als Sitzraum, sei es als Arena für 
Gladiatorenkämpfe und ähnliche Aufführungen, ermöglicht wurde. Selbstverständ- 
lich dachte auch damals Niemand daran, die Bühne höher zu machen als die 
Augenhöhe der untersten Sitzreihe. Theater dieser Art wurden dann in römi- 
scher Zeit auch in Griechenland und Kleinasien vielfach erbaut, aber daneben 
blieben die bühnenlosen Theater in grosser Zahl bestehen. 

Wie in keinem griechischen oder römischen Theater eine Bühne- erbaut 
wurde, deren Fussboden höher gelegen hätte als die Augenhöhe der untersten 
Zuschauer, so hat man auch weder im Mittelalter noch in der Neuzeit jemals 
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in einem Theater eine Bühne von der unpraktischen, ja widersinnigen Form er- 
richtet, wie man sie den alten Griechen zuschreibt. Wenn irgendwo, wie z. B. 
in einigen Theatern Kleinasiens, einmal eine Bühne höher ist als 1,50", so sind 
auch immer die untersten Sitze entsprechend höher angeordnet. 

Aber ein Einwand bleibt noch zu widerlegen. Steht nicht in unseren Kir- 
chen und stand nicht auch auf den Rostra des römischen Forums der Redner 
häufig auf einem Podium, das oft noch höher ist als zehn Fuss ? Gewiss. Aber 
hier handelt es sich nicht um einen Schauspieler, dessen ganze Gestalt gesehen 
werden soll, und nicht um das Zusammenspiel mehrerer Personen, sondern um 
einen Redner, dessen Oberkörper allein sichtbar zu sein braucht. Er darf ausser- 
dem an die Vorderkante des Podiums herantreten, weil er durch eine Brüstungs- 
wand gegen das Hinabfallen geschützt ist. Bei einer Schauspielerbühne eine solche 
Schutzwand anzubringen, wird aber Niemand als Auskunftsmittel empfehlen wollen. 

Vom optisch -geometrischen Standpunkte müssen wir daher die Angabe Vi- 
truvs, dass die Schauspieler im griechischen Theater oben auf dem Proskenion 
gespielt hätten, mindestens für unbegreiflich und sehr bedenklich erklären. Dazu 
treten nun andere Erwägungen, welche nicht nur unsere Bedenken bestätigen, 
sondern uns schliesslich berechtigen, Vitruvs Aussagen geradezu fiir einen Irrtum 
zu erklären. 

Zunächst entspricht der architektonische Autbau des Proskenion durchaus 
nicht den Anforderungen, die man an die Vorderwand eines Podiums zu stellen 
berechtigt ist. Die Vorderwände der erhaltenen römischen Bühnen sind niemals 
mit Säulen geschmückt, sondern sind glatte Wände mit Treppen, Nischen und 
zuweilen auch Reliefs. In einigen Theatern Kleinasiens haben sie mitunter eine 
grössere Höhe und auch eine oder mehrere Thüren als Zugänge zu der davor 
befindlichen Arena, aber auch hier sind die Wände als vollkommen geschlossene 
Unterbauten gebildet. Die griechischen Proskenien ahmen dagegen eine Hallen- 
architektur nach, ja sie sind, wenn die Pinakes aus den Intercolumnien heraus- 
genommen waren, wirklich Säulenhallen gewesen. Im Theater von Delos fanden 
wir das Proskenion sogar um alle Seiten der Skene als Säulengang herumlau- 
fend. Konnte man aber dem Podium, dessen Fussboden eine Strasse oder einen 
freien Platz darstellen sollte, eine Gestalt geben, durch welche die Illusion stärker 
beeinträchtigt worden wäre als durch eine solche Halle? Allerdings finden wir auf 
einzelnen unteritalischen Vasenbildern (vgl oben S. 317 Figur 75. 76) eine Säulen- 
reihe als Vorderwand der Bühne, aber es handelt sich dort nicht um eine Säulen- 
halle, sondern um ein aus hölzernen Pfosten gebildetes Podium, bei dem die Pfo- 
sten als kleine Säulchen ausgebildet sind. Überhaupt war es kein glücklicher 
Gedanke, die auf alle Fälle die Illusion störende Vorderwand der Bühne archi- 
tektonisch reich auszustatten. Auch die Ausschmückung der Vordenvand mit einem 
Figurenfriese (wie z. B. in Athen) kann nicht als eine glückliche Lösung bezeichnet 
werden, weil es unschön ist, die Schauspieler über den Köpfen der Relieffigu- 
ren zu sehen. 
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Auf jeden Fall war das Spiel natürlicher und wirkungsvoller, wenn der Stand- 
platz der Schauspieler der Boden der Orchestra war, wenn er nicht durch eine 
Wand von dem Erdboden getrennt war. Nur wenn die Handlung sich auf dem'' 
Erdboden selbst abspielte, war die Illusion eine vollkommene ; man glaubte die 
Handlung des Stückes als Wirklichkeit vor sich zu sehen. In jedem Bühnentheater 
war die Illusion durch die Vorderwand der Bühne gestört oder sogar vernichtet, 
wenn eine Strasse oder ein Tempel oder eine Felslandschaft über dem Dache 
einer Säulenhalle gezeigt worden wäre. Dass eine Säulenhalle dagegen einen vor- 
züglichen Hintergrund für das in der Orchestra stattfindende Spiel abgab, braucht 
nicht bewiesen zu werden. 

Sodann hat das Proskenion aber auch eine zu geringe Tiefe, um als Spiel- 
platz für ein Stück geeignet zu sein, das eine etwas reichere skenische Ausstat- 
tung oder eine grössere Anzahl von Personen erforderte. Dass es z. B. für die 
Stücke der jüngeren Komödie, welche Plautus nachgeahmt hat, nicht ausreichen 
könnte, haben wir S. 275 bemerkt. Auch fiir solche Possen, wie sie nach dem 
Zeugnis der Vasenbilder in Unteritalien aufgeführt wurden (vgl. S. 312), hätte 
sich das Podium mehr als einmal als zu schmal erweisen müssen. Stücke wie die 
Mimen des Herondas hätte man wohl auf diesem schmalen Platze darstellen kön- 
nen, da es leicht sein mochte, auf dem Proskenion einen geschlossenen Raum 
herzustellen, aber diese Stücke sind schwerlich je in einem grossen Theater auf- 
geführt worden, und man hat gewiss bei der Anlage eines solchen Theaterbaues 
auf sie keine Rücksicht genommen. Es wird schwer, sich eine Vorstellung von 
den Stücken zu machen, welche die t tragici > und c comici > Vitruvs auf dem 
Proskeniondache darstellen konnten. Und man wird daher gerne zugeben, dass. 
alle Stücke sich auf einer breiteren und niedrigeren Bühne oder auf dem Boden 
der Orchestra besser hätten aufführen lassen. Man bemüht sich vergebens, auch 
nur irgend einen Vorteil ausfindig zu machen, den das Spiel oben auf dem Pro- 
skenion den Darstellern oder den Zuschauern hätte bieten können. 

Aber ist es denn überhaupt möglich, auf einem 2 — 3m breiten und 3 — 41» 
hohen Podium zu spielen? Wir glauben, selbst diese allgemeine Frage entschieden 
verneinen zu müssen. Zu keiner Zeit, weder im Altertum noch in der Gegenwart, 
hat man die Schauspieler auf eine solche Bühne zu stellen gewagt. Ein Schau- 
spieler, der sich ganz seinem Spiel hingeben soll, darf nicht auf einer Bühne 
auftreten, die ihn stets an die Gefahr denken lässt, bei einem Fehltritt mehrere 
Meter tief hinunterzufallen. Er kann es um so weniger, wenn ihm durch die Maske 
der freie Umblick beschränkt ist. Man stelle sich doch nur einmal auf einen 
modernen Balkon, der noch nicht mit einem Geländer oder einer Brüstungsmauer 
versehen ist, und beurteile dann selbst, ob man dort mit einer Maske Theater 
spielen möchte! Es nützt auch nichts, wenn zur Entgegnung an die Götter er- 
innert wird, die auf ihrem hohen Theologeion auftreten, oder an diejenigen Schau- 
spieler^ die auf dem Dache ihres Hauses erscheinen; denn jene stehen dort oben 
ruhig, um ihren Götterspruch zu fällen, und diese werden sich, eben weil sie aut 
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einem wirklichen Dache stehen, sehr hüten, dem Rande zu nahe zu kommen ; die 
Zuschauer werden das bei ihnen wohl verstehen und sich auch nicht beklagen, 
*dass sie solche Schauspieler nicht in ganzer Höhe sehen können. 

Je mehr wir uns diese einfache Sachlage klar machen, um so schwerer ver- 
ständlich wird es uns, wie man nicht nur lange Jahre hindurch glauben konnte, 
dass alle griechischen Tragödien und Komödien auf einer solchen Bühne aufgeführt 
worden seien, sondern auch jetzt noch behauptet, dass der Verzicht auf den alten 
Spielplatz und die Herstellung des unpraktischen und unschönen Podiums von 
3 — 4m Höhe einen Fortschritt in dem Theaterbau bedeute! 

Ganz hinfällig ist auch ein Einwand, der jüngst von Bethe erhoben worden 
ist (Prolegomena S. 260). Er meint, dass die Bühne in Wirklichkeit nicht so 
schmal gewesen sein könne, wie die Bauten lehren und Vitruv angebe, und 
vermutet, dass das Podium nach hinten tiefer gewesen sei, indem zu dem Dache 
des Proskenion noch ein Teil von dem Obergeschoss der Skene als Erweite- 
rung des Spielplatzes hinzugekommen sei. Aber abgesehen davon, dass die erhal- 
tenen Bauten (z. B. das Theater von Oropos, in dem sich diese Hinterwand 
noch reconstruiren lässt) einer solchen Annahme direkt widersprechen, brauchen 
wir nur an unseren obigen geometrischen Beweis zu erinnern (vgl S. 357)» der 
aufs Klarste zeigt, dass jede Erbreiterung der Bühne die Sehverhältnisse nur 
noch ungünstiger gestaltet. Die in der untersten Reihe sitzenden Zuschauer wür- 
den von Auftritten, die sich weiter zurück auf einem offenen Platze oder in einer 
Vorhalle abgespielt hätten, sehr wenig gesehen haben. Früher suchte man den 
Zweiflern die Schmalheit des Spielplatzes mundgerecht zu machen einerseits durch 
den Hinweis auf ein allgemeines griechisches Schönheitsgesetz, welches im Drama 
eine Reliefwirkung fordere — man machte aus der Not eine Tugend — , und an- 
drerseits durch die Betonung der Thatsache, dass die Schauspieler bei einer 
grösseren Tiefe nicht genügend gesehen werden könnten. Bethe dagegen giebt 
zu, dass tin der geringen Tiefe des Proskenions eine bedenkliche Schwierigkeit 
liegt» (Prolegomena S. 260), und nimmt für die hohe Bühne nun auch eine 
grosse Tiefe an ! 

Wir besitzen allerdings in dem Theater von Megalopolis (s. o. S. 138) ein 
etwa 3,50" hohes Proskenion von über 7" Tiefe, also von Verhältnissen, wie sie 
sonst nicht vorkommen. Aber auch die englischen Gelehrten, welche dieses Thea- 
ter ausgegraben haben, erkennen an (Excav. at Megalopolis, S. 87), dass die auf 
einer solchen Bühne befindlichen Schauspieler nicht von allen Zuschauern gut 
gesehen werden könnten, und glauben deshalb eine Verschmälerung der Bühne 
durch eine vorgestellte Dekorationswand annehmen zu müssen. Für uns ist die 
grosse Breite aber gerade in Megalopolis leicht verständlich ; sie erklärt sich 
aus dem Wunsche, die riesengrosse Orchestra, die doppelt so gross war als die 
athenische, für die klein gewordene t Grosse Stadt» möglichst einzuschränken. 

Ferner spricht gegen die Verwendung des Proskenion als Bühne auch die 
grosse Entfernung, welche es in mehreren Theatern von dem Mittelpunkte der 

46 



'^.-Z 



* — .'-l^ainilirtl Z-'C ll im w ' in > ,r— 




T-OG Athen 
Pr>^k:m.''-C ZL:r: ^ >5tr C"rcZ:£i?scr^ i^ri n2<:ht dicht 
3* Toc 5<rlr>er Ptricb^e ^rrr^rr- Im Prrä-s ist der 
*:^r'fj^^^f':jf^,'^j^ A%«i.taryi ttva 2.V7* zross. W> isc dis r:: cri:lirm r Unter der 
V''y?':«-/w;:tz..':^, ^Iä*;^ di* Pro^üc^.-Oa ^^e B-l-fe sei, wird zian särh % ei ^> e b lich 
7/^':, ^l.viT irry:'^rr.r>ar^^ Erklär ^r^ '^ir^ieben. Trihrctid es bei oiiiseTer Ansicht, 
*\>j\\ ^biX Ffr/ik-tT^y^n rk-a Wz.'yrr^^zA Cf^ Soiels bi'dete, sehr w-ohl verständlich 
h*. fv/I^'i^^ da.* Pr'>u:er..''>n a.,s Holz *>ier Zc^ La verschiedener Gestalt auf- 
;f^n/:r,!a.jf^7i »^rd^, n:^%.%tc zxivrhea der Skeae iini der Orchestra reichlich Platz 
yf/^:uiZ/\f:n vrln fir d;e ni2uin;giacheii Fonnets, welche der Vorbau axtrunehmen 
\^**jz, yAi%n %p:':lzc ''iania.Is in dem ar:st/>ssen den Teile der Orchestra imd in dem 
ZT^l'^yh':^ d^ Orchestra und der E>ekora::on, also ix: 5n;Ti5i geleg^enen Ra.unie. 
iJ'Athn 'Ai/\fzr*Jz sich nichts, als der letztere RaiLin aach Erhchtua^ des steinernen 
Pf/'-'.ker.icrn flin^rnd die Tiefe von 3* erhielt. I>er Spielplatz blieb an derselben 
,VeIIe, wo er v:it Krrichtung der ersten Skene g^ewesen war. 

S^yl^un f\urif:n wir nicht unterlassen, in diesem Zusammenhang auch auf 
rlie lk:deut'jn;( des Wortes xp5jxr//i5ir (^'g'- oben S. 290) hinzuweisen- Dass der 
3—4** hohe Sa ilenbau wirklich -zp^^xr^fizy hiess, ist durch Inschriften und Schrift- 
«vt^llem;ich richten Ulxrr jeden Zweifel erhaben- Da nun sprachlich festgestellt wer- 
<Ien k^nn, dass xp^^xr/ztSTr bei den Griechen den hallenartigen Vorbau der Skene 
r>^ler die als Hintergrund des Spieles dienende Dekoration bedeutet, so dürfen 
HJr a«)ch in dem Namen xp5«f,vicv eine wertvolle Bestätigung fiir unsere Ansicht 
s/'hen, dass der säulcngeschmückte Vorbau nicht die gewöhnliche Bühne des 
jfriechi.schcn Theaters gewesen sein kann. 

liincn sehr wichtigen und, wie uns scheint, ausschlaggebenden Beweis gegen 
die Benutzung des Proskenion als Bühne liefert uns die Entwickelungrsgeschichte 
des Theaters, wie wir sie in den früheren Abschnitten schon gelegentlich ange- 
deutet, im VIIL Abschnitte aber im Zusammenhang darlegen werden. 

Vitruv und nach ihm alle, die über das antike Theater geschrieben haben, 
stellen das griechische und das römische Theatergebäude als zwei verschiedene Ty- 
pen dar, die in wesentlichen Punkten von einander abweichen und sich unabhängig 
von einander entwickelt haben. Keiner von ihnen hat erkannt, dass das römi- 
sehe Theater sich mit allen seinen Besonderheiten aus dem griechischen Thea- 
ter folgerichtig dadurch entwickelt hat, dass die alte kreisrunde Orchestra in 
zwei Teile, eine hochgelegene Bühne und eine tiefer liegende, halbkreisförmige 
Koiiistra zerlegt worden ist. Es konnte das auch nicht erkannt werden, solange 
in dis griechische Proskenion und die rö.nische Bühne für die einander ent- 
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sprechenden Bauteile hielt. In Wirklichkeit entspricht die römische Bühne dem 
einen Teil der griechischen Orchestra, und die römische Säulenstellung vor der 
Skenenwand dem griechischen Proskenion. Wie nun im römischen Theater die 
Schauspieler nicht oben über den Säulen des Proskenion auftraten, wenn sie 
nicht als Götter auf dem Theologeion zu erscheinen hatten, so kann auch im 
griechischen Theater die Decke des Proskenion nicht der gewöhnliche Stand- 
platz der Schauspieler gewesen sein; sie war vielmehr das Dach des den Hin- 
tergrund bildenden Hauses oder auch das Theologeion. 

Erst wenn das nahe Verhältnis des römischen zum griechischen Theater er- 
kannt ist, stellt sich die Geschichte des antiken Theaters von den ältesten Zeiten 
bis zur römischen P^poche als einheitliche und folgerichtige Entwickelung heraus, 
in der keinerlei willkürliche und unbegreifliche Sprünge vorkommen. 

Wie die Orchestra in der ältesten Zeit der Spielplatz des Chors und der 
ersten Schauspieler war, so blieb sie es auch, als neben ihr die Skene als Hin- 
tergrund des Spiels errichtet wurde. Der Chor benutzte zu seinen Tänzen den 
ganzen Kreis der Orchestra, die Schauspieler dagegen namentlich den Teil die- 
ses Platzes und seiner Umgebung, der unmittelbar vor der Skene lag. Daran än- 
derte sich später nichts, weder als im IV. Jahrhundert die hölzerne Skene durch 
ein steinernes Gebäude mit beweglichem Proskenion ersetzt wurde, noch als in 
hellenistischer Zeit an Stelle des hölzernen Proskenion ein steinerner Säulenbau 
mit Pinakes trat, noch endlich als zur Zeit der Römer die eine Hälfte der run- 
den Orchestra, die nach dem Fortfall des Chores überflüssig geworden war, zu 
andrer Verwendung umgebaut wurde. Die Schauspieler blieben zu allen Zeiten 
in derselben Entfernung von den Zuschauern, nämlich in der vor der Skene be- 
findlichen Hälfte der Orchestra, und auch gewöhnlich in derselben Höhe, nämlich 
in der Bodenhöhe der alten Orchestra. 

Diesem Bilde stelle man nun das andere gegenüber, wie es bisher fast all- 
gemein von der Entwickelung des antiken Theaters entworfen wurde und man 
wird sofort seine grossen Mängel, ja seine Unzulässigkeit erkennen. Darnach 
standen die Schauspieler zuerst neben dem Chore inmitten des Orchestrakrei- 
ses, und wurden vom Anfang oder Ende des V. Jahrhunderts ab auf eine neben 
dem Kreise errichtete, erhöhte Bühne verwiesen. Diese soll dann im Laufe der 
Jahrhunderte immer höher und schmaler geworden sein und sich sogar von der 
Orchestra entfernt haben (vgl. das Theater in Athen), bis sie zur Zeit Vitruvs 
3,00 — 3,50m hoch und nur 2,50 — 3™ breit war. Die Römer erst würden das Un- 
praktische dieser Einrichtung erkannt und deshalb die Schauspieler wieder auf 
eine niedrige und den Zuschauern näher liegende Bühne gesetzt haben. Damit 
kamen die Schauspieler endlich wieder ungefähr an dieselbe Stelle des Theaters, 
wo sie im V. Jahrhundert gewesen waren ! 

Das römische Bühnenspiel, das Spiel auf dem hohen Proskenion und das 
ältere Spiel auf einer niedrigen Bühne sind also nicht drei Stufen einer einheit- 
lichen Entwickelung, und es ist daher verfehlt, wenn das römische Bühnenspiel 
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als Beweis für Vitruvs Angabe, und Vitruvs Bühnenspiel als Stütze fiir die An- 
nahme eines Bühnenspiels in älterer Zeit angeführt wird. Vielmehr weist gerade 
die Stelle, welche die Bühne im römischen Theater einnimmt, aufs Deutlichste 
darauf hin, dass das griechische Proskenion keine Bühne gewesen sein kann. 

So schliesst sich mit dem der Entwickelungsgeschichte des Theaters entnom- 
menen Argumente der Ring der Beweise gegen die Auffassung des Proskenion 
als Bühne und berechtigt uns zu dem zwingenden Schlüsse, dass das Proskenion 
des hellenistischen Theaters keine Bühne für die Schauspieler, sondern der Hin- 
tergrund für ihr in der Orchestra stattfindendes Spiel gewesen ist. 

Vitruv muss sich also irren, wenn er angiebt, dass die tragischen und komi- 
schen Schauspieler auf dem Proskenion aufgetreten seien. Dürfen wir aber einen 
solchen Irrtum annehmen und wie kann er entstanden sein? 

Man erklärt es vielfach von vornherein für unmöglich, dass sich Vitruv in 
einem so wichtigen Punkte geirrt haben könne. Warum aber ein römischer Bau- 
meister bei der Erklärung eines griechischen Baues nicht auch einmal einen Irr- 
tum begehen konnte, ist nicht einzusehen. Gewiss hatte Vitruv, als er sein Buch 
schrieb, die Pläne und Beschreibungen griechischer Theater vor sich, denn seine 
Angaben über die Gestalt, die Abmessungen und selbst die Namen der einzel- 
nen Bauteile sind vollkommen richtig ; aber in diesen Schriften brauchte nicht 
ausdrücklich gesagt zu sein, wo die Schauspieler zu stehen pflegten. Wenn unsere 
Darlegungen richtig sind, so konnte ein griechischer Architekt überhaupt nicht 
auf den Gedanken kommen, dass jemals irgend einer das Dach des Proskenion 
für den gewöhnlichen Standplatz der Schauspieler halten könne. Ganz anders 
aber lag die Sache fiir einen römischen Architekten ; bei ihm konnte ein sol- 
cher Irrtum durch die Thatsache, dass in den römischen Theatern auf einer 
Bühne gespielt wurde, und die Bühne ihm als wesentlicher Teil des Theaters 
erscheinen musste, immerhin hervorgerufen werden. 

In Italien und namentlich im alten Rom war man seit Alters daran gewöhnt, 
die Schauspieler auf einer Bühne auftreten zu sehen, weil die Zuschauer auf ebenem 
Boden zu sitzen oder zu stehen pflegten, und weil kein Chor vorhanden war. Wie 
eine solche Bühne ursprünglich gestaltet wao ist aus den im VI. Abschnitt bespro- 
chenen Vasenbildern mit Darstellungen italischer Possen bekannt, und wie sie 
später aussah, kann man in jedem römischen Theater sehen. Vitruv, der viel- 
leicht nie einer skenischen Aufführung in einem griechischen Theater beigewohnt 
hatte, fand in den Plänen der griechischen Theater vor der Skene, also ungefähr 
an der Stelle, wo im römischen Theater der hintere Teil der Bühne lag, einen 
Vorbau, der zwar höher und schmaler war als das römische Logeion, aber im- 
merhin die äussere Gestalt einer Bühne hatte. Vielleicht fand er sogar (vgl. 
oben S. 303) für den Vorbau den Namen ^oysTov, da er ihn ausdrücklich als die 
griechische Bezeichnung für das Pulpitum nennt. Wenn er nun annahm, dass 
auf diesem Vorbau, ebenso wie auf der römischen Bühne die Schauspieler auf- 
getreten seien, so lässt sich das wenigstens entschuldigen. Ausserdem pflegten 
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in manchen Tragödien und Komödien in der That einige Schauspieler dort oben 
aufzutreten, entweder um als Deus ex machina die Entscheidung zu bringen, 
oder weil das Drama ein Spielen auf dem Dache verlangte. Aber davon spricht 
Vitruv offenbar nicht, vielmehr hält er das Pulpitum fiir den gewöhnlichen Stand- 
platz aller Schauspieler. 

Ob es in Italien wirklich einmal vorgekommen ist, dass in einem nach grie- 
chischer Weise gebauten Theater die Schauspieler in verkehrter Weise oben auf 
dem Proskenion anstatt vor ihm aufgetreten sind, wissen wir nicht, halten es 
aber für sehr unwahrscheinlich. Jedenfalls dünkt es uns eine billigere Annahme, 
dass Vitruv sich geirrt habe, als dass die Römer in der Verwendung des Pro- 
skenion einen solchen Missgriff begangen haben sollen. Den Irrtum des römi- 
schen Baumeisters werden wir dann der Verwechselung der beiden Podien und 
vielleicht dem doppelten Vorkommen des Namens Logeion (für das Theologeion 
des griechischen und für die Bühne des römischen Theaters) zuschreiben. 

Auch auf eine andere Möglichkeit der Erklärung des Irrtums muss noch hin- 
gewiesen werden : Vitruv kann den Ausdruck seiner griechischen Quelle kizi axYjvfj^ 
falsch verstanden haben. Die diesem Ausdruck entsprechende lateinische Wen- 
dung findet sich gerade an der in Betracht kommenden Stelle (s. S. 159, § 3) 
zweimal, nämlich bei der Besprechung des römischen wie auch des griechischen 
Theaters. Vitruv versteht unter t in scaena » beim römischen Theater c auf der 
Bühne», d. h. in dem Räume, der inmitten der Dekorationswände liegt (vgl. 
S. 289). Ebenso hat er offenbar auch im griechischen Theater den Ausdruck ver- 
standen und auf die vor der Skenenwand befindliche schmale Bühne, die Decke 
des Proskenion, bezogen. Aber in seiner griechischen Quelle war der Ausdruck 
6Tcl ffXYjvfi<; in anderem Sinne gebraucht. Wenn dort gesagt war, dass die tra- 
gischen und komischen Schauspieler ItcI oxYjvfJ? standen, und er übersetzte das 
mit tin scaena», so mlisste er glauben, dass sie tauf der Bühne» spielten, während 
der griechische Ausdruck in Wirklichkeit sagte, dass sie tvor» oder tbei dem 
Spielhause » aufzutreten pflegten. 

Es lassen sich noch andere Möglichkeiten ausdenken, wie die irrtümliche 
Angabe in den Text des Vitruv gekommen ist. Wir begnügen uns damit, auf 
diejenigen Lösungen hingewiesen zu haben, die uns bei der Arbeitsweise des 
gelehrten Architekten am nächsten zu liegen scheinen. Wie man aber auch über 
die Vitruvstelle denken mag, an den Thatsachen, dass das Proskenion des helle- 
nistischen Theaters nicht aus einer älteren Bühne hervorgewachsen ist, dass es 
ferner nicht die Bestimmung gehabt hat, als dramatische Bühne zu dienen, und 
dass es endlich auch nicht als Vorläufer der römischen Bühne betrachtet werden 
kann, ändert das nichts. Dass wir diese drei Sätze als erwiesene Thatsachen 
ansehen dürfen, wird uns die genauere Betrachtung der Entwickelungsgeschichte 

des Theaters im nächsten Abschnitte lehren. 

(W. D.) 
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VIII. ABSCHNITT. 

DIE ENTWICKELUNGSGE SCHICHTE 
DES GRIECHISCHEN THEATERS. 

Nachdem wir in den früheren Abschnitten die verschiedenen Entwicke- 
lungsstufen des athenischen Theaters kennen gelernt und auch eine grössere An- 
zahl anderer Theater, welche einige seiner Bauepochen in wünschenswerter Weise 
aufklären, kurz besprochen haben, nachdem ferner die literarischen und sonsti- 
gen Zeugnisse über das griechische Theater eingehend behandelt sind, dürfen 
wir zum Schluss den Versuch unternehmen, ein allgemeines Bild der Entwicke- 
lungsgeschichte des griechischen Theaters zu entwerfen. Wir wollen dabei fünf 
verschiedene Perioden unterscheiden, die den wichtigsten Entwickelungsstufen des 
Theaters entsprechen. 

I. Die älteste Periode. 

Schon in sehr früher Zeit, soweit überhaupt unsere historischen Nachrichten 
zurückreichen, sind in Griechenland geordnete Chorgesänge und Tänze an den 
Festen der Götter und namentlich an denen des Dionysos aufgeführt worden. 
Solche Dichtungen, von Chören gesungen und meist im Tanzschritt vorgetragen, 
haben die Grundlage gebildet, aus denen das antike Drama hervorgegangen ist. 

Während eine auserlesene und eingeübte Schaar in dem heiligen Bezirk des 
Dionysos oder auf einem geeigneten Platze in seiner Nähe sang und tanzte, 
nahmen die übrigen Mitglieder der Festgemeinde als andächtige Zuhörer und 
Zuschauer Teil. Für diese Feste musste demnach zunächst ein Platz vorhanden 
sein, auf dem eine Anzahl von Personen sich tanzend bewegen und Andere zu- 
schauen konnten. Ein runder Tanzplatz, eine Orchestra, war mithin für 
die dithyrambisch -dramatischen Spiele der ältesten Zeit das erste Erfordernis. 
Solcher Orchestren fanden wir in Athen schon vor dem V. Jahrhundert zwei : 
die eine lag in dem Bezirke des Dionysos Eleuthereus, die andere an der Agora, 
nicht weit von dem Heiligtum des älteren Dionysos. Jene war vermutlich erst 
im VI. Jahrhundert angelegt, diese stammte dagegen aus viel älterer Zeit und hatte 
wahrscheinlich früher auch an anderen Festen als Platz für Agone gedient. 

In älterer Zeit mag der Tanzplatz selbst auch für die Zuschauer genügenden 
Raum geboten haben, denn ursprünglich war es wohl die Festgemeinde selbst, 
welche die Tänze und Gesänge aufführte. Als aber die Zahl der Zuschauer wuchs, 
als das Fest glänzender und angesehener und die Chöre kunstvoller wurden, trat 
an die Veranstalter der Feste die Notwendigkeit heran, einen besonderen Zu- 
schauerraum um den Tanzplatz herum herzustellen. Ein die Orchestra umgeben- 
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des Theatron war also das zweite Erfordernis für die dionysischen Auffüh- 
rungen. Wann der erste derartige Bay in Athen oder anderswo errichtet wurde, 
ist uns nicht bekannt ; auch können wir seine Gestalt und Einrichtung nicht im 
Einzelnen angeben. Nur einige allgemeine Grundzüge lassen sich bestimmen. 

Da wir wissen, dass die athenischen Orchcstren auf Terrassen am Areopag 
und an der Akropolis lagen, müssen wir annehmen, dass schon der älteste Zu- 
schauerraum die Orchestra nicht auf allen Seiten umgab, sondern nur auf den 
zum Berge gerichteten Seiten angelegt war. Die Abhänge des Areopag und der 
Akropolis boten schon von Natur vielen Personen gute Plätze, von denen die 
Orchestren bequem zu übersehen waren. Wahrscheinlich ist sogar die Stelle fiir 
den im VI. Jahrhundert gegründeten Bezirk des Eleuthereus mit Rücksicht auf 
die Anlage eines guten Zuschauerraumes gewählt worden. Während ursprünglich 
wohl nur für die Priester und Behörden eine Reihe von Sitzen um den Tanz- 
platz herum hergerichtet worden war, hat sich in Folge der längeren Dauer der 
Aufführungen auch für die übrigen Zuschauer das Bedürfnis nach Sitzen heraus- 
gestellt. Alle diese Sitze konnten naturgemäss nicht anders als im B<^en um 
die runde Orchestra angeordnet werden. Nach der Seite des Bergabhanges liess 
sich das ohne Schwierigkeiten ausführen, nach der entgegengesetzten Seite war 
es aber nur unter Herstellung hoher Gerüste möglich. Zwischen diesen beiden 
Seiten genügten niedrige Gerüste oder geringe Erdanschüttungen, um Sitzbänke 
aus Holz aufzuschlagen. So kam es, dass man schon vor Errichtung der Skene 
nur an drei Seiten der Orchestra einen Zuschauerraum anlegte, die vierte Seite 
aber frei liess. 

Zugänge zum Festplatze waren seit ältester Zeit zwei vorhanden, nämlich 
Rampen, die von beiden Seiten auf die terrassenförmige Orchestra hinaufführten. 
Sie lagen nach Herstellung des Zuschauerraumes zwischen diesem und dem freien 
Teile der Orchestra. 

In der Mitte des Tanzplatzcs befand sich in der Regel ein Altar des Dio- 
nysos, denn die Aufführungen waren ein Teil des Gottesdienstes. An diesem 
Altar wurde vor dem Beginn der Agone geopfert. Auf seinen Stufen haben wir 
uns seit ältester Zeit den Flötenspieler zu denken, welcher die Reigentänze mit 
seiner Musik begleitete. 

Dieser Zustand blieb unverändert, als im VI. Jahrhundert durch Einführung 
der Wechselreden zwischen dem Chor und dem ersten Schauspieler aus den 
Reigentänzen und Chören sich die ersten Anfänge einer dramatischen Handlung 
entwickelten, J)c\- Schauspieler trat in diesem Falle gewiss in die Mitte des 
Kreises und stellte sich, um von dem Chor geschieden zu sein und doch bequem 
mit ihm reden zu können, auf eine der Stufen oder auf den Tritt des Altars 
{vgl. S. 17S). 

Welche Gestalt dieser Altar hatte, suchten wir S. 34 ff. zu bestimmen. Ge- 
ihnlich bestand er aus zwei Teilen, dem eigentlichen Altar oder Opfertisch, 

dem niedrigen Standplatz des Priesters, auf dem auch das Opfertier ge- 
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schlachtet wurde. Der untere Platz hiess bei grossen Altären Prothysis, bei anderen 
wahrscheinlich Thymele oder Bema. Zuweilen war das Bema auch von dem 
Altare getrennt. Wie nun der Priester beim Opfern auf dem Tritt des Altars 
stand, und wie der Redner in der Volksversammlung auf der obersten der drei 
Stufen des Felsaltars mitten in dem grossen Theatron der Pnyx auftrat, so hat 
auch der Vorsänger und der erste Schauspieler auf den Stufen des Altars oder 
auf dem besonderen Tritt inmitten des Chors und der Festversammlung gestanden. 
Ein niedriges Bema und nicht etwa ein hohes Podium war es also, auf dem der 
erste Schauspieler stand. Der geringe Höhenunterschied zwischen dem Boden 
der Orchestra und diesem Tritt reichte vollkommen aus, um den Sprecher heraus- 
zuheben aus dem Kreise der Choreuten und ihn allen Zuschauern besonders 
sichtbar zu machen. Den Unterschied zu vergrössern, wäre nicht nur überflüssig, 
sondern geradezu zweckwidrig gewesen. 

Der Altar der Orchestra hatte nicht bei allen Aufführungen und Spielen 
dieselbe Bedeutung. Während er ursprünglich der örtliche und geistige Mittel- 
punkt der Festfeier war, verlor er diese grosse Bedeutung im Laufe der Zeiten. 
Schon bei den dramatischen Chören des VI. Jahrhunderts, die zum Teil den 
Charakter von Cultgesängen verloren hatten, war er als Mittelpunkt der Auffüh- 
rung nicht mehr unbedingt notwendig. Aber daraus folgt noch nicht, dass er 
bei diesen Aufführungen entfernt oder nicht aufgestellt wurde. Vielmehr lässt 
er sich auch in den folgenden Jahrhunderten noch nachweisen und selbst in den 
römischen Theatern scheint er nicht gefehlt zu haben. 

Am Schlüsse der ersten Entwickelungsperiode, nämlich am Ende des VI. Jahr- 
hunderts, bietet uns hiernach das Theater folgendes allgemeine Bild : In der 
Mitte eines kreisrunden am Bergabhange gelegenen Tanzplatzes steht ein Altar 
des Gottes. Zwei rampenartige Wege fuhren zu dem Platze hinauf. Um ihn 
herum sind, soweit es das Terrain gestattet, Sitze aus Holz für die Vorsitzenden 
Priester und Beamten aufgestellt. Hinter ihnen befinden sich die anderen Zu- 
schauer, teils sitzend, teils stehend. Inmitten der Festgemeinde auf dem runden 
Tanzplatz fuhrt der Chor seine Tänze und Gesänge auf, begleitet von der Musik 
des Flötenspielers, der an dem in der Mitte der Orchestra befindlichen Altare 
Aufstellung genommen hat. Auf dem Tritt desselben Altars steht vielfach auch der 
Sprecher oder Schauspieler, der die Pausen des Tanzes mit seinen Reden ausfüllt. 

Wer jemals in der Gegenwart in einem griechischen Dorfe den festlichen 
Tänzen der Bauern zugeschaut hat, der hat ein Bild gesehen, das nicht sehr 
verschieden sein wird von dem Treiben im ältesten griechischen Theater. Auch 
jetzt finden diese nationalen Tänze namentlich an den religiösen Festen statt. 
Die besten Tänzer und Tänzerinnen des Dorfes werden nicht müde, ihre Rei- 
gentänze unter Gesang und einfacher Musikbegleitung auszuführen. Zwar erhebt 
sich kein Altar mehr auf dem Tanzplatze, aber die Musikanten stehen noch jetzt 
in seiner Mitte und bilden ein Centrum, um das sich die Tanzenden im Kreise 
bewegen. Die meisten Zuschauer stehen rings herum ; für die Bevorzugten unter 
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ihnen werden Stühle herbeigeschafft und in der ersten Reihe aufgestellt. Ein- 
zelne Zuschauer finden auch auf höher gelegenen Stellen, auf den Terrassen 
der Häuser, auf Felsen und selbst auf Bäumen einen geeigneten Sitzplatz. 

2. Das Theater des V. Jahrhunderts. 

In dem Jahrhundert, in welchem sich das Drama von geringen Anfängen ?u 
einer Höhe entwickelte, die man als seine Blütezeit bezeichnen darf, hat auch 
das Theatergebäude naturgemäss eine grosse Entwickelung durchgemacht. Wie 
das Drama damals die Gestalt annahm, welche es durch das ganze Altertum 
im Wesentlichen behalten hat, so hat auch das Theatergebäude gerade in die- 
ser Periode eine Form erhalten, die für alle späteren Zeiten die Grundlage ge- 
blieben ist. 

Je reicher sich die Aufführungen im Laufe des V. Jahrhunderts gestalteten 
und je grösser die Zahl der Zuschauer wurde, um so mehr musste man auf die 
Herstellung eines guten und grossen Zuschauerraumes bedacht sein. An 
Stelle der einfachen Holzgerüste, die man um die Orchestra aufgeschlagen hatte, 
wurden deshalb aus Stein und Erde regelmässigere und bessere Zuschauerräume 
hergestellt. Die Sitze selbst blieben noch aus Holz. Soweit unsere Kenntnis der 
Theater reicht, scheint es im V. Jahrhundert in keiner griechischen Stadt ein 
Theater mit steinernen Sitzen gegeben zu haben. 

Die Orchestra selbst blieb in ihrer Gestalt fast unverändert. Sie bildete 
auch im V. Jahrhundert einen vollen Kreis mit einem Altar in der Mitte. Die 
Einfuhrung des zweiten Schauspielers gab keinen Anlass, den Spielplatz von Grund 
aus zu verändern. Denn erstens ist es für das Spiel und auch für die Zuschauer 
ziemlich einerlei, ob ein Schauspieler mit dem Chore spricht, oder ob zwei 
Schauspieler teils unter sich, teils mit dem Chore Wechselreden halten. In bei- 
den Fällen muss sich der Sprechende zuweilen hierhin, zuweilen dorthin wenden, 
weil der Chor, vermutlich in zwei Halbchöre geteilt, zu beiden Seiten der Thy- 
mele stand. Sodann ist es aber ein verhängnisvoller Irrtum, der selbst auf unser 
heutiges Theaterwesen noch ungünstig einwirkt, wenn man meint, dass es schöner 
und besser sei, die sprechenden und handelnden Schauspieler nur von einer Seite 
zu sehen, als sie von allen Seiten beschauen zu können. Das Bühnenspiel, so- 
wohl im Altertum wie in der Gegenwart, gleicht einem Gemälde; man sieht die 
Spielenden in einem Rahmen wie die Personen eines Bildes oder Reliefs. Das 
Spiel in der Orchestra, bei dem die handelnden Personen zwar auch vor einem 
Hintergrunde, aber doch auf einem grösseren Platze von drei Seiten gesehen wer- 
den, wird mehr den Eindruck einer wirklichen Handlung hervorrufen und somit 
die Illusion vermehren. Das Orchestraspiel ist vollkommener als das Bühnen- 
spiel. Bei diesem werden zwei mit einander sprechende Schauspieler, um bes- 
ser gehört zu werden, sich während ihrer Reden oft zum Publicum hin wenden, 
anstatt sich gegenseitig anzusehen. Beim Spiel in der Orchestra lag dagegen 
kein Grund vor, von der natürlichen Art des Gespräches abzuweichen. Dass auch 
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das Zusammenspiel zwischen den beiden Schauspielern und dem Chore keine 
Veranlassung bot, die Art des Spiels von Grund aus zu ändern und die Schau- 
spieler von dem Chore getrennt auf eine Bühne zu heben, ist oben S. 179 und 
192 dargelegt worden. 

Hat demnach die Einführung des zweiten Schauspielers keine Änderung des 
Spielplatzes hervorgerufen, so ist von einer anderen, wirklich eingreifenden und 
folgenschweren Neuerung zu berichten, welche von Aischy^los in der ersten Hälfte 
des V. Jahrhunderts eingeführt wurde. Sie bestand in der Errichtung einer Ske- 
ne, eines Spielzeltes, welches neben der Orchestra au%eschlagen wurde, und 
hat, so unscheinbar sie auf den ersten Blick auch sein mag, einen sehr gros- 
sen Einfluss auf die Gestaltung des Spielplatzes und auf die Entwickelung des 
Theaterspiels überhaupt gehabt. 

Auch nach Einführung des zweiten Schauspielers war die Handlung der 
Dramen eine beschränkte geblieben. Die Schauspieler konnten zwar unter sich 
und mit dem Chore sprechen, sie vermochten auch aus der Orchestra abzutre- 
ten und wieder zu erscheinen, aber die Handlung war gebunden und konnte 
sich nicht frei entwickeln. Der Ort der Handlung war gewöhnlich ein heiliger 
Bezirk vor der Stadt. Wenn die abtretenden Personen in die ferne und nicht 
sichtbare Stadt gehen mussten, so entstanden stets längere Pausen, ehe sie wie- 
der erscheinen konnten, Pausen, die man durch Chorgesänge ausfüllen musste. 
Die wichtige Neuerung, welche Aischylos einführte, bestand nun darin, dass er 
durch einen provisorischen Bau, den er neben der Orchestra errichten liess, 
diese aus dem Platz im heiligen Bezirk in irgend einen anderen Ort verwan- 
delte. Dieser nur für das eine Stück aus Holz und Zeug errichtete Bau hiess 
nach griechischem Sprachgebrauch fSkene», also Zelt oder Haus. 

In den t Schutzflehenden » des Aischylos ist der Ort der Handlung noch 
ein heiliger Bezirk mit einem grossen Altare und in den f Sieben vor Theben » 
ein freier Platz mit Götterbildern, ohne dass irgend ein künstlicher Hintergrund 
als Abschluss des Spielplatzes vorhanden wäre. In anderen, jüngeren Dramen ist 
dagegen durch Errichtung einer Skene, die z. B. einen Königspalast oder ein 
Zelt darstellt, der alte Tanzplatz des heiligen Bezirks in einen Vorplatz vor 
dem Königspalaste oder vor dem Kriegszelte verwandelt (s. S. 195). 

Diese Neuerung ist gewiss nicht plötzlich und mit einem Schlage erfunden 
und durchgeführt worden, sondern wir werden eine allmähliche Entwickelung 
anzunehmen haben. Zuerst wurde der Altar in der Mitte der Orchestra für das 
Spiel benutzt, dann wurde vielleicht ein grösserer Altarbau oder ein Grabmo- 
nument ausserhalb des Tanzplatzes an seiner vierten freien Seite errichtet ; darauf 
ging man dazu über, diesen Altarbau durch ein wirkliches Zelt zu ersetzen und 
schliesslich wurde sogar ein grosses, mit Säulen geschmücktes Haus als Königs- 
palast neben dem Kreise aufgebaut. 

Das Material, aus dem die Skene hergestellt wurde, bestand in hölzernen 
Pfosten, deren Zwischenräume mit Brettern, Leinwand, Teppichen und Fellen 
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geschlossen wurden. Über die Grösse der ältesten Skenen und ihre Beschaffen- 
heit im Einzelnen sind wir nicht unterrichtet. Mit Sicherheit darf man aber aus- 
sprechen, dass die Skene ursprünglich keine einfache Dekorations- oder Schmuck- 
wand war, sondern, wie das Wort ffxrjVYj uns lehrt, ein wirkliches körperliches Haus. 

Die Räume, in denen sich früher die auftretenden Personen umgekleidet 
hatten, sind vermutlich bald mit dem neuen Spielzelte verbunden worden. Sie 
hatten vorher nicht unmittelbar neben der Orchestra und auch nicht im Ge- 
sichtsfelde der Zuschauer gelegen, denn es wäre lächerlich gewesen, wenn z. B. 
in den « Schutzflehenden » des Aischylos der König Pelasgos mit Wagen und 
Gefolge aus einem den Zuschauern sichtbaren Zelte herausgekommen wäre und 
dabei behauptet hätte, er käme aus der entfernten Stadt Argos. Nachdem aber 
durch Errichtung der Skene ein Abschluss des Spielplatzes erreicht war, konnten 
die Personen durch einen Seiteneingang die Skene verlassen, ungesehen zur Paro- 
dos gelangen und dann vor den Augen der Zuschauer die Orchestra betreten. 

Vielleicht in Verbindung hiermit erfolgte eine weitere Veränderung, die wir 
vermutungsweise um die Mitte des V. Jahrhunderts ansetzen können. Während 
ursprünglich die Skene nicht nur am Ende des Festes, sondern auch zuweilen 
nach jeder Aufführung fortgenommen oder verändert wurde, ging man bald dazu 
über, den Bau selbst stehen zu lassen und nur seine Vorderwand den aufzuführen- 
den Stücken entsprechend zu verändern oder mit andern Worten, man errichtete 
vor der Skene ein Proskenion (s. S. 202). Dabei blieb die Skene vorläufig noch 
aus Holz und wurde vermutlich am Ende des Festes ^ibgebrochen. 

Zur Durchführung dieser Veränderung werden vermutlich mehrere Umstände 
gewirkt haben. Zunächst verlangten die Theatermaschinen, welche im V. Jahrhun- 
dert angewandt wurden, ein etwas festeres Haus, als es das ursprüngliche Spiel- 
zelt war. Sodann wird sich bei den Aufführungen sehr bald gezeigt haben, 
dass es fiir die Akustik des Theaters von sehr grossem Vorteil war, wenn die 
Orchestra au! ihrer ganzen freien Seite von einem Bau völlig abgeschlossen wurde. 
Und ein Gebäude, welches von der einen bis zur anderen Parodos reichte und 
daher etwa den Durchmesser der Orchestra zur Länge hatte, konnte nicht in 
so kurzer Zeit abgebrochen werden, während seine Vorderwand durch eine De- 
koration viel leichter zu verändern war. Zum seitlichen Abschluss dieser beweg- 
lichen Schmuckwand waren feste Seitenbauten sehr erwünscht, da sonst auch die 
beiden Seitenwände der Skene eine Dekoration hätten erhalten müssen. So ent- 
standen die Paraskenien, zwischen denen das Proskenion angebracht wurde. 

Durch die Erfindnng und Einfuhrung der Skene «war die Handlung der Dra- 
men mit einem Schlage von den Fesseln befreit, welche ihre freie Entwicke- 
lung bis dahin gehemmt hatten. Der Ort der Handlung brauchte nicht mehr 
der Altarplatz des heiligen Bezirks zu sein, sondern jeder beliebige Ort durfte 
gewählt werden, wenn er nur durch die Skene charakterisirt werden konnte. 
Der abtretende Schauspieler brauchte nicht mehr lange auszubleiben, um schein- 
bar in die fern liegende Stadt zu gehen, sondern er trat in das Spielzelt hinein 
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und konnte nach wenigen Augenblicken wieder von dort zurückkehren. Da fer- 
ner der eine Schauspieler aus der Skene, der andere von aussen durch die 
Parodos in die Orchestra eintrat, war eine Abwechselung möglich und es war 
durch die Verschiedenheit der Zugänge schon angedeutet, dass der eine aus 
der Stadt oder der Fremde, der andere aber aus dem Palast oder was sonst 
die Skene darstellen mochte, kam. Endlich war jetzt auch die Möglichkeit ge- 
geben, Teile der Handlung, welche sich nicht vor den Augen der Zuschauer 
abspielen sollten, wie z. B. Ermordungen, in das Innere des Zeltes zu verlegen, 
und sie so doch den Zuschauern nahe zu rücken. Diese zahlreichen Vorteile, 
welche die neben der Orchestra errichtete Skene bot, haben ihre schnelle Ein- 
führung in fast allen Dramen und Theatern und ihre dauernde Erhaltung zur 
natürlichen Folge gehabt. 

Über die Gestalt und Ausstattung der Skene im V. Jahrhundert sind 
wir teils durch die alten Dramen, teils durch die aus etwas jüngerer Zeit stam- 
menden Bauwerke unterrichtet. Was sie lehren, ist in den früheren Abschnitten 
dargelegt. Anfangs war die Skene ein einfacher viereckiger Bau von einem ein- 
zigen Stockwerk. Als es die aufzuführenden Dramen verlangten, wurden weitere 
Häuser oder auch ein zweites Stockwerk hinzugefügt. Wie eine aus einem Haupt- 
bau und zwei Nebengebäuden bestehende Skene mit dem davor liegenden run- 
den Tanzplatze etwa aussehen mochte, zeigt Figur 93. Als Umgang zwischen 
Orchestra und Zuschauerraum ist die in dem Theater von Eretria vorhandene 
Form gewählt worden, bei welcher der Platz vor der Skene nicht wie in Epi- 
dauros durch einen Steinkreis zerschnitten wird. In der Mitte der Orchestra ist 
ein viereckiger Altar angenommen. 

Als später die Skene fester gebaut und eine besondere Schmuck wand (Pro- 
skenion) davor aufgestellt wurde, befand sich diese in einem solchen Abstände 
von der Skene, dass die Schauspieler sich bequem zwischen beiden bewegen 
konnten. Dies war notwendig, damit die Thüröffnungen des Proskenion unab- 
hängig von denen der Skene angelegt werden konnten. Auf dem Dach des 
Proskenion traten nun diejenigen Personen auf, welche früher auf dem Dache 
der einfachen Skene erschienen waren. Über ihm schwebend erschienen nament- 
lich die Götter, welche mit der Flugmaschine oder zu Fuss aus dem oberen 
Stockwerk der Skene herauskamen. 

Da der seitliche Abschluss des Proskenion, wenn dieses z. B. eine Stadt- 
mauer mit einem Thore oder eine Felslandschaft darstellte, schwer herzustellen 
war, wurden an beiden Enden der Skene zwei vorspringende Flügelbauten er- 
richtet, welche feste Stützpunkte für den Abschluss der Proskenien boten. Für 
das vierte Jahrhundert sind diese Seitenbauten oder Paraskenien in Athen und 
Eretria gesichert, dürfen mit grosser Wahrscheinlichkeit aber auch schon für die 
zweite Hälfte des fünften Jahrhunderts angenommen werden, wie die Dramen 
dieser Zeit lehren (vgl. S. 255). 

Der Anschluss der viereckigen Skene an die runde Orchestra mochte zuerst 
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einige Schwierigkeiten bieten, namentlich wenn die Orchestra, wie z. B. in Athen, 
eine Terrasse mit hoher Stützmauer war. Sie liessen sich aber leicht heben 
durch die Erweiterung des vor der Skene gelegenen Kreisabschnittes zu einem 
Viereck. Dabei konnte, wie im Theater von Epidauros, der ganze Kreis durch 
eine Steinschwelle hervorgehoben bleiben, oder der vor der Skene liegende Halb- 
kreis kam in Fortfall, wie z, B. in Athen und Eretria (vgl. Figur 93). 

Der Fussboden im Inneren des Spielzeltes lag in der Höhe des Orchestra- 
bodens. Da aber der feste Erdboden an dieser Stelle, wenigstens in Athen, 
viel tiefer lag als die Orchestra, so musste entweder ein Untergeschoss cinge- 




Figur 93. DreiCeiHge Skene 



richtet oder der Boden bis zur Höhe der Orchestra mit Erde aufgehöht wer- 
den. Vor der Erbauung des steinernen Skenengebäudes hat man wahrscheinlich 
die erstere, später sicher die zweite Lösung gewählt. Für die Skene in dem 
Prometheus des Aischylos, die einen grossen Felsblock darstellte, war dieser 
Höhenunterschied sehr vorteilhaft, weil der ganze Felsblock mitsamt dem Pro- 
metheus in die Tiefe (in das Untergeschoss) stürzen und so den Augen der Zu- 
schauer entzogen werden konnte. 

Solange nur ein Schauspieler vorhanden war, hatte er gewöhnlich auf der 
Thymele in Mitten der Orchestra gestanden. Als nach Einführung des zweiten 
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Schauspielers die dargestellte Handlung lebhafter wurde, wird öfter der Fall ein- 
getreten sein, dass einer von ihnen nicht auf den Tritt stieg. Wenn er z. B 
als Bote eine Meldung zu machen hatte, blieb er auf dem Boden der Orchestra 
zwischen der Parodos und dem Altare stehen, um nach erfolgter Meldung sofort 
wieder abzutreten. Je lebhafter die dargestellte Handlung wurde, um so öfter 
werden die Schauspieler in der Orchestra geblieben und nicht mehr auf die 
Thymele getreten sein. Dies wurde zur Regel, als die Skene erfunden war, und 
die Schauspieler nunmehr oft in die Skene hineingingen und wieder aus ihr 
heraustraten. Damals gewöhnten sie sich daran, in der Nähe der Skenenthür 
zu bleiben und vor dem Hause (£7:1 ffXY)v*]^) zu spielen. So wurde der Raum 
zwischen der Skene, den beiden Parodoi und der Thymele der gewöhnliche 
Standplatz der Schauspieler und ist es auch immer geblieben. 

Trotz Einfiihrung eines und mehrerer Schauspieler und trotz Errichtung der 
Skene veränderte der Chor seine Stellung nicht. Für seine Tänze stand ihm noch 
der ganze Orchestrakreis zur Verfügung. Bei den Wechselreden mit den Schau- 
spielern wird er geschlossen oder in zwei und mehrere Gruppen geteilt, an denje- 
nigen Stellen der Orchestra gestanden haben, welche die Handlung des Dramas, 
an der er teilnahm, als die natürlichste erscheinen liess. Dass er dabei die Schau- 
spieler fiir die Zuschauer nicht verdeckte, haben wir im VII. Abschnitt gezeigt 
Hierzu trug wahrscheinlich noch die Gestalt der Skene insofern bei, als diese 
zuweilen eine mit Stufen versehene Vorhalle eines Tempels und Hauses, oder ein 
etwas höher gelegenes Thor darstellte, sodass der Schauspieler selbst für die in 
der untersten Reihe sitzenden Zuschauer über den Köpfen der Choreuten sichtbar 
war. In der aus dem IV. Jahrhundert stammenden Vorhalle des Thersilion in 
Megalopolis fanden wir eine solche ursprünglich zweistufige, später fünfstufige 
steinerne Skene, auf deren Stufen die Schauspieler zuweilen stehen konnten. 

Ausdrücklich mag schliesslich betont werden, dass für die Epoche des V. Jahr- 
hunderts auch nicht der geringste Anhaltspunkt zur Ergänzung einer ständigen 
erhöhten Bühne vor der Skene vorhanden ist. 

Das Bild, welches uns das griechische Theater am Schlüsse seiner zweiten 
Entwickelungsperiode (Ende des V. und Anfang des IV. Jahrhunderts) bietet, lässt 
sich hiernach in folgender Weise skizziren : 

r Eine kreisrunde Orchestra, ein einfacher, mit einem Erdfussboden versehener 
Tanzplatz, bildet die Mitte des Theaters. In ihrem Centrum steht gewöhnlich der 
Altar. Mehr als die Hälfte der Orchestra ist von einem grossen Zuschauerraum 
umgeben, der zwar hölzerne Sitze hat, aber durch Erdanschüttungen und grosse 
Stützmauern hergestellt ist. An der freien Seite der Orchestra liegt die Skene, 
ein aus Holz aufgeführtes Gebäude, welches den Ort der Handlung bezeichnet 
und als Hintergrund für das Spiel dient. Zuweilen hat es eine, zuweilen auch 
mehrere Thüren. Ist es ein festes Gebäude, so hat es vielfach rechts und links 
Vorsprünge (Paraskenien), zwischen denen eine bewegliche Schmuckwand (Pro- 
skenion) aufgeschlagen wird. Zwischen dem Zuschauerraum und der Skene be- 
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finden sich zwei seitliche Zugänge zur Orchestra, die Parodoi, durch welche die^ 
Zuschauer das Theater betreten. Durch dieselben Zugänge pflegen auch der Chor 
und diejenigen Schauspieler, welche aus der Stadt oder aus der Ferne kommen, 
die Orchestra zu betreten. Während des Spieles bleibt der Chor in der Orche- 
stra. Die Schauspieler halten sich fast ausschliesslich in derjenigen Hälfte der 
Orchestra auf, welche als Rechteck unmittelbar vor der Skene liegt. Auf irgend 
ein Gerüst steigen sie nicht, sondern befinden sich, wenn sie nicht den Tritt des 
Altares oder etwaige Stufen der Skene betreten, zusammen mit den Choreuten auf 
dem Boden der Orchestra. Nur wenn die Handlung des Dramas es verlangt, er- 
scheint in Ausnahmefällen ein Schauspieler oder auch mehrere auf dem Dache der 
Skene oder des Proskenion, entweder als Person, die sich auf dem Dache ihres 
Hauses befindet, oder als Gott auf dem Theologeion. Während in der ältesten 
Zeit Orchestra, Altar und Zuschauerraum die wichtigsten Teile des Theaters waren, 
dürfen wir in der zweiten Periode Orchestra, Skene und Zuschauerraum als 
solche bezeichnen. ^ 

3. Das Theater des IV. Jahrhunderts. 

Auf der dritten Stufe seiner Entwickelung wird das griechische Theater aus 
einem einfachen Bau mit hölzernen Sitzen und hölzerner Skene zu einem gross- 
artigen Gebäude mit steinernen Sitzen und einem stattlichen Spielhause. Seine 
allgemeine Einrichtung und die Art, wie in ihm gespielt wurde, änderte sich nur 
in unwesentlichen Punkten. 

Der Zuschauerraum. Die im fünften Jahrhundert auftretenden Bestrebun- 
gen, den Zuschauerraum fester zu gestalten und die Zahl der Sitze zu vermehren, 
wurden im IV. Jahrhundert weiter geführt und endeten in der Erbauung gross- 
artiger Theaterräume mit Sitzreihen, deren Ruinen in vielen griechischen Städten 
erhalten sind und noch heute unsere Bewunderung hervorrufen. Mächtige Stütz- 
mauern mu§*t^n errichtet werden, um die hohen Erdmassen zusammen zu halten 
und Sitzjreihen zu tragen, welche vielen Tausenden von Zuschauern Plätze bieten 
sollten.' In welcher Stadt zuerst ein solcher, ganz aus Stein bestehender Zu- 
schauerraum erbaut wurde, ist unbekannt. In Athen wurde er im IV. Jahrhundert 
errichtet und unter Lykurg vollendet. Andere Städte mögen darin Athen zuvor- 
gekommen sein ; doch ist bis jetzt noch kein älteres Steintheater mit Sicherheit 
nachgewiesen. Der grösste Sitzraum wurde in Megalopolis erbaut ; er konnte 
20CXX) Zuschauer aufnehmen. 

Die Grundrisse der Zuschauerräume sind sehr verschieden, nähern sich aber 
alle der Gestalt eines halben Ringes. Eine gute Zusammenstellung der verschie- 
denen Sitzräume findet sich bei Wieseler (Theatergebäude, Tafel I, II und A) und 
Strack (Theatergebäude, Tafel IV — VIII). Mit Hülfe der neu ausgegrabenen Thea- 
ter Hessen sich diese Sammlungen etwas vervollständigen, ohne dass jedoch 
etwas Wesentliches dabei herauskäme. 

Die Orchestra. Der Teil des Theaters, der sich im Laufe der griechischen 
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und hellenistischen Periode am wenigsten verändert hat, ist die Orchestra. Sie 
blieb bis zur Zeit der Römer, was sie schon im VI. Jahrhundert gewesen war : 
ein kreisrunder Tanzplatz mit einem einfachen Fussboden aus Erde. Zugleich mit 
der Errichtung der steinernen Zuschauerräume wurde die Orchestra in allen Thea- 
tern mit einem steinernen Wassercanal umgeben, der zuweilen bis zu einem Meter 
tief und dann mit einzelnen Brückensteinen überdeckt war (z. B. in Athen und 
Piräus), zuweilen aber nur eine Tiefe von wenigen Centimetern hatte und dann 
zugleich als Umgang für die Zuschauet* diente (z. B. in Epidauros und Eretria). 

Dass in der Mitte der Orchestra auch in dieser Epoche noch ein Altar stand, 
dürfen wir vermuten, weil im Theater von Epidauros ein rundes Fundament und 
im athenischen Theater sogar noch aus römischer Zeit die Standspur eines runden 
Altars erhalten ist. Wenn in anderen Theatern keine Altarreste gefunden sind, 
so mag dies entweder dadurch erklärt werden, dass der Altar aus Holz bestand, 
oder dadurch, dass der ursprünglich vorhandene Altar später vielfach als über- 
flüssig entfernt wurde. Auch die grosse Zerstörung, welche viele Theater erlitten 
haben, kann möglicher Weise die Schuld daran tragen. 

Das Skenengebäude. Waren wir bei der Besprechung der Skene des V. 
Jahrhunderts in Ermangelung erhaltener Skenengebäude auf die literarische Überlie- 
ferung und auf Rückschlüsse aus den Gebäuden der jüngeren Perioden angewie- 
sen, so befinden wir uns für das IV. Jahrhundert in der glücklichen Lage, unse- 
rer Untersuchung mehrere erhaltene Skenengebäude zu Grunde legen zu können. 
Es sind in erster Linie die steinernen Skenen der Theater von Athen, Epidau- 
ros, Megalopolis und Eretria, die hier in Betracht kommen, weil sie zum gros- 
sen Teile im IV. Jahrhundert entstanden sind. Allerdings bestanden die Skenen 
dieser Zeit nicht ganz aus Stein, denn nur derjenige Teil, w^elcher schon früher 
als festerer Bau aufgeführt worden war, wurde in Stein erbaut. Die vor der 
Skene und zwischen den Paraskenien befindliche Schmuck wand musste auch im 
IV. Jahrhundert noch aus Holz und Zeug hergestellt werden, weil sie in den 
einzelnen Dramen verschiedene Gebäude darstellen sollte. Wie früher, so war 
auch im IV. Jahrhundert bald ein Königspalast, bald ein Wohnhaus, bald ein 
Tempel, bald eine Grotte, bald irgend eine andere Anlage als Hintergrund für 
das Spiel erforderlich. Diese verschiedenen Dekorationen mussten durch beweg- 
liche Proskenien von ganz verschiedener Form gebildet werden. 

In welchem Theater und zu welcher Zeit die erste steinerne Skene errich- 
tet wurde, ist nicht bekannt. Vielleicht war das von Lykurg erbaute Spielhaus 
das älteste seiner Art. Es ist aber auch möglich, dass ausserhalb Athens, z. B. 
in Eretria, schon früher eine Skene aus Stein bestand, aber leider ist unsere 
Kenntnis der Baugeschichte der ausserhalb Athens vorhandenen Theater noch 
zu gering, um darüber mit Sicherheit entscheiden zu können. 

Der Grundriss der steinernen Skenen hat sich naturgemäss nach demjenigen 
der älteren hölzernen Bauten gerichtet. Diese hatten sich an verschiedenen Orten 
unabhängig von einander entwickelt und zeigten nicht überall dieselbe Grundform, 
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In Folge dessen erhielten auch die steinernen Skenen abweichende Grundrisse. 
Bei dem einen Theater besteht sie aus einem grossen Saal (z. B. in Athen und 
Epidauros), bei einem anderen aus mehreren neben einander liegenden Zimmern 
(z. B. in Magnesia); bei dem einen ist sie von vorspringenden Paraskenien ein- 
geschlossen (z. B, im älteren Bau von Eretria), bei einem anderen fehlen die- 
selben (z. B. in Assos). Die Höhe der steinernen Skenen wird, wenn wir nach 
der athenischen urteilen dürfen, nur ein Stockwerk betragen haben. War ein obe- 
res Stockwerk oder sogar ein drittes in einem Drama notwendig, so musste es aus 
Holz ausgeführt werden. Die Herstellung dieses oberen Teiles aus Stein scheint 
erst zugleich mit der Errichtung eines steinernen Proskenion erfolgt zu sein. 

Die beweglichen Proskenien, mochten sie nun aus Holzpfosten mit Pinakes 
oder aus grossen, nur gemalten Schmuckwänden bestehen, konnten erst dann 
durch eine feste Steinwand ersetzt werden, als die dargestellten Stücke sich 
meist vor einem oder mehreren Wohnhäusern abspielten, als eine Veränderung 
des Hintergrundes nur seltener notwendig war. Dieser Zeitpunkt trat erst ein, 
als man aufhörte, die älteren Dramen aufzuführen, also am Ende der hellenisti- 
schen oder in frührömischer Zeit. 

Die festen Proskenien, wie wir sie in vielen griechischen Theaterruinen und 
auch in dem griechischen Theater Vitruvs finden, können uns in ihrer allgemei- 
nen Form als Anhalt dienen, um die beweglichen Schmuckwände des IV. Jahr- 
hunderts zu ergänzen, im Einzelnen jedoch nur, soweit ein Wohnhaus oder Palast 
dargestellt war. Alle anderen Dekorationen dieser älteren Zeit, z. B. ein Tem- 
pel oder ein Burgthor, werden zwar an derselben Stelle, aber in anderen Abmes- 
sungen und mit veränderten Kunstformen ausgeführt worden sein. 

Das Theater wurde damals an mehreren Orten — für Athen sind wir darü- 
ber genauer unterrichtet — auch in nicht dekorirtem Zustande, also ohne Pro- 
skenion benutzt, und zwar in erster Linie zur Volksversammlung. Das steinerne 
Skenengebäude durfte daher eines dauernden architektonischen Schmuckes nicht 
ganz entbehren. Dass ein solcher in der That in Athen vorhanden war, dass 
Skene und Paraskenien mit Säulen ausgestattet waren, ist im ersten Abschnitte 
beschrieben. Paraskenien mit je einer sechssäuligen Vorderwand traten beider- 
seits bis nahe an den Zuschauerraum heran und zwischen ihnen lag die wahr- 
scheinlich mit gleichen Säulen versehene Vorderwand des Skene. Letztere lag 
so weit von der Peripherie des Orchestrakreises entfernt, dass zwischen beiden 
nicht nur eine vorhangartige Decorationswand, sondern grössere Proskenien in 
Gestalt von Vorhallen oder Bauwerken aufgeschlagen werden konnten. 

Die Vorderwand der Skene hatte wahrscheinlich meist drei Thüren, da- 
mit ein dreiteiliges Proskenion vor ihr aufgeführt werden konnte. Für Athen ist 
dies aus den Ruinen selbst nicht zu erschliessen. Da aber in anderen Theatern 
(z. B. in Eretria und Magnesia) der zwischen den Paraskenien liegende Teil der 
Skene aus drei Räumen besteht, und demnach sicher drei Thüren besass, und 
da ferner die spätere literarische Überlieferung stets von drei Thüren redet, 
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dürfen wir die Dreizahl der Thüren als die vorherrschende Einrichtung des 
IV. Jahrhunderts betrachten. Ganz unabhängig davon war die Zahl der Thüren 
in dem davor befindlichen beweglichen Proskenion. Wenn eine Burg- oder Stadt- 
mauer mit ihrem Thore dargestellt war, gab es vermutlich nur eine Thüröffnung; 
wenn eine Tempelvorhalle aufgebaut war, wird auch nur eine Thür sichtbar gewesen 
sein; bei anderen Dekorationen waren dagegen zwei, drei oder auch wohl noch 
mehr Thüren vorhanden. Dass im scheinbaren Gegensatz hierzu die späteren 
festen Proskenien meist nur eine Thür haben, hat wohl einen doppelten Grund; 
zunächst sollte vielfach nur ein einziges Wohnhaus dargestellt sein, bei dem eine 
einzige Thür ausreichte, sodann lag aber stets die Möglichkeit vor, durch Weg- 
lassung einiger zwischen den Säulen befindlicher Pinakes beliebig viele Thüren 
herzustellen. 

In dem festen Skenengebäude in Athen waren die Zwischenräume der Säu- 
len an der Vorderwand der Skene wahrscheinlich mit festen Wänden geschlos- 
sen, während sie an den Paraskenien in anderer Weise ausgefüllt oder vielleicht 
zum Teil wenigstens offen gelassen waren. In den Paraskenien haben wir uns 
vermutlich die Periakten zu denken, über deren Gestalt nur Vermutungen aus- 
gesprochen werden können. Denn die Ruinen des IV. Jahrhunderts liefern kei- 
nerlei Spuren dieser Maschinen ; erst in dem wohl aus jüngerer Zeit stammenden 
festen Proskenion von Epidauros sind Anzeichen vorhanden, die vielleicht auf 
die Existenz von Periakten hinweisen (s. S. 126). 

Die Höhe der Skene in Athen betrug fast 4'° (mindestens 3,70'"), entsprach 
also der Höhe eines gewöhnlichen privaten oder auch öffentlichen Gebäudes. 
Manche öffentliche Bauten und die meisten Tempel waren allerdings höher. 
Dass aber in älterer Zeit auch Bauwerke dieser Art vielfach das Mass von 4m 
nicht überstiegen, haben uns die neueren Ausgrabungen zur Genüge gelehrt. 
Auf diese Thatsache werden wir weiter unten bei Besprechung des festen Pro- 
skenion zurückkommen. Hier ist nur hervorzuheben, dass das untere Stockwerk 
der athenischen Skene etwas höher ist als die jüngeren festen Proskenien der 
anderen Theater. 

Das obere Stockwerk der Skene bestand in Athen im IV. Jahrhundert aus 
Holz (vgl. S. 61). Ob es in anderen Theatern aus Stein errichtet war, ist unbe- 
kannt. Auch über seine Gestalt sind wir nicht unterrichtet. Vermutlich hatte 
es in den einzelnen Dramen verschiedene Grösse und Gestalt, in einigen mochte 
es auch ganz fehlen. Jedenfalls war in diesem Episcaenium, wie es Vitruv VII, 
5, 5 nennt, die Maschine angebracht, durch welche schwebende Personen gezeigt 
wurden. Für die Aufführungen, bei denen das untere Stockwerk eine Dekora- 
tion erhalten hatte, musste natürlich auch das obere entsprechend dekorirt wer- 
den. So war ausser dem unteren Proskenion auch eine obere Schrauckwand 
notwendig, wie sie durch Inschriften (vergl. oben S. 148, Bull. hell. 1894, 164) für 
das Theater in Delos erwiesen ist. 

Ein näheres Eingehen auf die Art und Weise, wie im Theater des IV. Jahr- 
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hunderts gespielt wurde, dürfen wir bis zur Besprechung des Theaters der näch- 
sten Periode verschieben, weil bei dem geringen Unterschiede der beiden Theater 
die Art des Spieles unmöglich verschieden gewesen sein kann. Ausserdem ist 
die Spielweise des IV. Jahrhunderts schon oben S. 272 im Anschlüsse an die 
Besprechung der Dramen erörtert worden. Nur das Eine dürfen wir hier zu be- 
tonen nicht unterlassen, dass ein enger Zusammenhang besteht zwischen dem 
Theater des IV. und demjenigen des V. Jahrhunderts. Der einzige Unterschied 
zwischen beiden zeigt sich darin, dass die Skene bei dem jüngeren Theater aus 
Stein, bei dem älteren aus Holz bestand. An eine Umwälzung oder auch nur 
eine Veränderung des Spielplatzes und der Spielart zwischen dem V. und IV. Jahr- 
hundert ist daher nicht zu denken, um so weniger, als auch das Drama von der 
Zeit des Euripides bis zu der des Lykurg keine wesentliche Änderung erfahren hat. 
Da wir sahen, dass im Theater des V. Jahrhunderts die Schauspieler zugleich 
mit dem Chore in der Orchestra auftraten und die Skene mit ihrem Proskenion 
den Hintergrund ihres Spieles bildete, sind wir verpflichtet, dieselbe Art des 
Spiels auch für das IV. Jahrhundert anzunehmen. In dem lykurgischen Theater 
traten demnach Chor und Schauspieler in der einen vollen Kreis bildenden Orche- 
stra auf. Der Hintergrund ihres Spieles war aus Holz zwischen den weit vorsprin- 
genden, säulengeschmückten Paraskenien erbaut und verdeckte die feste Vorder- 
wand der Skene. Als Zugänge zu dem Spielplatze dienten wie in dem älteren 
Theater die beiden Parodoi, welche zwischen dem Zuschauerräume und den Para- 
skenien in der Höhe der Orchestra lagen. 

4. Das hellenistische Theater. 

Das Theater des IV. Jahrhunderts mit seiner kreisrunden Orchestra, seinem 
steinernen Skenengebäude und seinem beweglichen Proskenion hat in allen Städ- 
ten der griechischen Welt eine lange Zeit hindurch bestanden, ohne wesentliche 
Änderungen zu erfahren. Je mehr aber das Drama in dieser Zeit zum Familien- 
drama wurde, das sich gewöhnlich vor dem Wohnhause abspielte, um so ge- 
ringer brauchten die Veränderungen zu sein, die fiir die verschiedenen Stücke 
an dem Proskenion vorzunehmen waren. Dieselbe Dekoration, welche ein ge- 
wöhnliches Haus darstellte, konnte fiir viele Stücke unverändert bleiben. Dadurch 
wurde der Gedanke nahe gelegt, das Proskenion aus besserem Material als festen 
Bau zu errichten. 

Wann und in welchem Theater das erste Proskenion aus Stein errichtet wurde, 
ist noch unbekannt. Man hat vermutet, dass das Theater in Epidauros das äl- 
teste derartige Proskenion besitze, das noch aus dem IV. Jahrhundert stamme. 
Aber einerseits ist nicht sicher, ob das Theater des Polyklet überhaupt schon vor 
300 vor Chr. erbaut ist, und andrerseits darf es als wahrscheinlich bezeichnet 
werden, dass das steinerne Proskenion einem noch jüngeren Umbau des Theaters 
angehört (s. S. 132). Trotzdem ist es nicht unmöglich, dass in Epidauros im III. 
oder II. Jahrhundert zum ersten Male eine steinerne Schmuckwand vor der Skene 
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errichtet worden ist. Alle anderen Proskenien aus Stein, deren Erbauungszeit eini- 
gerniassen bekannt ist, gehören dem IL und I. Jahrhundert an. 

Die Gestalt der steinernen Proskenien ist bei der Beschreibung des atheni- 
schen und einiger anderer Theater in allen ihren Einzelheiten geschildert worden. 
Die vor der Skene errichtete Wand bestand aus steinernen Säulen oder Halb- 
säulen, deren Zwischenräume mit Pinakes (hölzernen Tafelgemälden) geschlossen 
werden konnten. Gewöhnlich findet sich nur eine Thür in der Mitte der Wand, 
doch weisen einige Spuren (besonders in Delos) darauf hin, dass daneben, wenn 
die Handlung des Dramas es erforderte, noch zwei weitere Thüren durch Ent- 
fernung zweier Pinakes hergestellt werden konnten (s. u.). Der Abstand der Säu- 
lenwand von der Vordermauer der Skene ist so gross, dass zwischen beiden 
reichlich Platz zum Hinausnehmen der Pinakes vorhanden war und sich auch die 
Schauspieler dort frei bewegen konnten. 

Die Paraskenien, welche früher zum seitlichen Abschluss der hölzernen 
Proskenien gedient hatten, und zu diesem Zwecke fast unentbehrlich waren, durften 
in Fortfall kommen, als die Proskenien aus einer steinernen Säulenhalle bestanden. 
Wenn dies trotzdem nicht überall der Fall war, wenn die Paraskenien in manchen 
Theatern (z. B. in Athen, Piräus und Epidauros) auch später noch vorhanden 
waren, so wird das geschehen sein, weil man sich an die seitlich vorspringenden 
Flügelbauten so sehr gewöhnt hatte, dass ihr Fehlen sich als ein fühlbarer Mangel 
geltend gemacht haben würde. Sie mochten ausserdem in mehreren Theatern zur 
Aufnahme von Periakten gedient haben, wie oben S. 126 dargelegt wurde, und 
konnten zu demselben Zweck beim steinernen Proskenion beibehalten werden. 
Schliesslich waren sie auch in alter Weise als Abschluss von beweglichen Schmuck- 
wänden zu benutzen, wenn ausnahmsweise noch einmal ein anderer Hintergrund 
vor der Säulenhalle hergestellt werden sollte. 

Weshalb hatte man eine Säulenhalle als Schmuckwand gewählt und was 
sollte sie darstellen? 

Wir nahmen vorher als selbstverständlich an, dass das steinerne Proskenion 
ein Wohnhaus darstellen solle, ohne uns die Frage vorzulegen, ob das Wohnhaus 
jener Zeit auch wirklich die Gestalt einer solchen Säulenhalle hatte (vgl. S. 273). 
Im Inneren der hellenistischen Häuser gab es allerdings stets Höfe, die mit Säu- 
lenhallen umgeben waren, die sog. Peristyle, und auch im Äusseren waren bis- 
weilen Vorhallen mit Säulen vorhanden. Aber sicherlich waren die meisten Häu- 
ser aussen nicht mit Säulen ausgestattet. Wenn trotzdem die Schmuckwand des 
Theaters immer mit Säulen oder Halbsäulen versehen ist, so lassen sich dafür 
mehrere Gründe anführen : 

Zunächst bestanden die älteren hölzernen Skenen und Proskenien aus ein- 
zelnen Holzpfosten, deren Zwischenräume mit bemalter Leinewand oder mit 
Teppichen oder in anderer Weise ausgefüllt waren. Dafür sind die Theater von 
Megalopolis und Sikyon gute Beispiele (s. S. 137 und 119). Hatte man sich 
aber einmal Jahrhunderte hindurch an eine solche Teilung der Wand durch Pfo- 
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sten oder Säulen gewöhnt, so behielt man sie naturgemäss auch bei, als die Wand 
in Stein ausgeführt wurde. 

Sodann besass das athenische Theater des IV. Jahrhunderts im undekorir- 
ten Zustande wahrscheinlich eine Säulenstellung an der Vorderwand der Skene 
und sicher an den Paraskenien. Bei den im Theater stattfindenden Volksversamm- 
lungen sahen die Athener also das Skenenhaus mit Säulen geschmückt. Wurde 
ein Drama aufgeführt und zwischen den Paraskenien irgend ein Proskenion auf- 
geschlagen, so waren die Säulen der Skene zwar oft verdeckt, die der Paraske- 
nien aber blieben wohl stets sichtbar. Wenn nun später das Proskenion in Stein 
ausgeführt werden sollte, was lag da näher, als es ebenso wie die Paraskenien 
und die Skene als Säulenstellung auszubilden? Dass auch in Megalopolis eine 
grosse Säulenhalle den gewöhnlichen Hintergrund bildete, mag hier nicht uner- 
wähnt bleiben. 

Ferner bot eine Stützenstellung den grossen Vorteil, dass durch einen 
Wechsel der die Intercolumnien ausfüllenden, bemalten Pinakes verschiedenartige 
Schmuckwände hergestellt werden konnten, ohne dass die ganze Wand mit einer 
Dekoration verdeckt wurde. Durch Gemälde mit Figuren oder Gartenanlagen 
oder Gebäude konnte man dem Hintergrunde einen sehr verschiedenen Charakter 
geben. Zwischen den Säulen der Paraskenien hatte man schon im IV. Jahrhundert 
und vielleicht in noch früherer Zeit solche bemalte Pinakes gehabt. Dadurch war 
es nahe gelegt, diese Art der Dekoration auch beim Proskenion anzuwenden. 

Ausserdem ist beachtenswert, dass auf dem in Figur 82 (S. 329) abgebil- 
deten Terrakotta -Relief eine ganz ähnliche Säulendekoration, wie sie die helle- 
nistischen Proskenien zeigen, an dem ein Wohnhaus darstellenden Hintergrunde 
vorhanden ist. Schliesslich darf auch nicht vergessen werden, dass die Skenen 
und Proskenien zwar ursprünglich denjenigen Bauwerken, welche sie darstellen 
sollten, wirklich ähnlich waren, aber allmählich zu einer typischen Schmuckwand 
wurden, welche den einfachen Wohnhäusern nur noch wenig glich und vielfach 
mit einem Luxus ausgeführt war, der bei den Fassaden der gewöhnlichen Wohn- 
häuser nicht üblich war. 

Die einfache Säulenwand der hellenistischen festen Proskenien dürfen wir 
aber noch als Darstellung eines oder mehrerer Häuser auffassen, deren Formen 
und Masse sie ungefähr wiedergab. Wie bei dem vorher erwähnten Terrakotta- 
Relief bisher Niemand daran gezweifelt hat, dass die hinter dem Schauspieler 
befindliche Wand mit ihren Halbsäulen ein Haus vorstellen solle, so werden die 
Theaterbesucher auch im Altertum in der Säulenwand des Proskenion ohne Wei- 
teres ein Wohnhaus gesehen haben. 

Ist aber die Höhe des Proskenion von durchschnittlich 3,00 — 3,50^ 
nicht zu niedrig für ein griechisches Wohnhaus? Gewiss hat es in der hellenisti- 
schen Zeit viele höhere Wohnhäuser gegeben, aber die Abmessungen des Pro- 
skenion sind in früherer Zeit bestimmt worden, als die Häuser durchschnittlich 
nicht höher waren. Sodann kommt noch ein anderer Umstand für den Höhen- 
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unterschied in Betracht. Die skenische Nachahmung eines Bauwerkes, z. B. eines 
Tempels, einer Säulenhalle oder eines Burgthores, hat man niemals in den vol- 
len Abmessungen der Wirklichkeit ausgeführt, sondern schon aus Sparsamkeits- 
rücksichten soweit verkleinert, als es möglich war. Auch in den heutigen Thea- 
tern wird eine Kirche oder eine Burg, namentlich wenn ihr Äusseres dargestellt 
werden soll, stets in sehr verkleinertem Masstabe ausgeführt. So hat man auch 
im Altertum dem Tempel, welcher den Hintergrund des Spieles bilden sollte* 
niemals die Höhe des Parthenon oder auch nur des Erechtheion gegeben, son- 
dern vermutlich ein Höhenmass von etwa 5"* gewählt, wie es bei den kleinen 
Tempeln üblich war. Dem entsprechend durfte ein Wohnhaus höchstens 3 — 4m 
hoch gemacht werden. 

Besonders lehrreich sind in dieser Beziehung endlich die Darstellungen von 
Theatergebäuden auf Vasen und anderen Bildwerken (vgl. Abschnitt VI). Die 
dargestellten Häuser sind gewöhnlich nur wenig höher als die Personen und die 
Thüren auffallend niedrig. Vergleichen wir damit die wirklichen Abmessungen 
der bisher bekannten griechischen Proskenien, so stellt sich heraus, dass sogar 
in dem kleinen Theater von Oropos mit seinem niedrigen Proskenion die Thür- 
höhe noch 2™ beträgt, in allen anderen Theatern aber grösser ist. Selbst in die 
niedrigste Thür von 2m Höhe kann ein mit Kothurn und Maske versehener 
Schauspieler noch bequem hineingehen. 

Gegenüber dem beweglichen Proskenion des IV. Jahrhunderts bezeichnet die 
feste Schmuckwand der hellenistischen Zeit eine Vereinfachung, eine Einschrän- 
kung der skenischen Ausstattung, denn wo es der Inhalt der Dramen nur eben 
zuliess, blieb die Wand fast unverändert. Nur in den Fällen, wo ausnahmsweise 
ein Tempel oder eine Höhle oder ein Stadtthor den Schauplatz der Handlung 
bildete, musste das ganze Proskenion oder wenigstens ein Teil mit einer beweg- 
lichen Dekoration verdeckt werden (vgl. S. 274). 

Besteht somit über die Gestalt und die Abmessungen der Skene und des 
Proskenion des hellenistischen Theaters kaum eine Verschiedenheit der Ansichten, 
und kann auch darüber, dass diese Säulenwand ein Wohnhaus darstellen konnte, 
kaum ein Zweifel aufkommen, so ist dagegen die Art und Weise, wie im Alter- 
tum in einem solchen Theater gespielt wurde, strittig. 

Wer die Entwickelung des Theaters von der ältesten Zeit bis zu der hel- 
lenistischen Epoche aufmerksam verfolgt und sich dabei überzeugt hat, dass ge- 
waltsame Änderungen in der ununterbrochenen Weiterentwickelung von Drama 
und Theater nicht vorkommen, dass vielmehr das hellenistische Theater von 
demjenigen des IV. und V. Jahrhunderts nur in unwesentlichen Einzelheiten ab- 
weicht, für den kann es nicht zweifelhaft sein, dass auch im hellenistischen Thea- 
ter Schauspieler und Chor noch an derselben Stelle spielten, wo sie früher ge- 
standen und sich bewegt haben, nämlich in und neben der kreisrunden Orche- 
stra und vor dem den Hintergrund bildenden Proskenion. 

Allerdings ist in hellenistischer Zeit wahrscheinlich eine Änderung in dem 
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Aufbau des Dramas eingetreten. Denn während im IV. und wahrscheinlich auch 
im III. Jahrhundert noch öfter Dramen mit Chören aufgeführt wurden, scheinen 
die letzteren im II. Jahrhundert meist abgekommen zu sein (vgl. S. 262). Genau 
sind wir über den Zeitpunkt nicht unterrichtet. Der Fortfall des Chores hätte 
eine Veränderung des Theaters zur Folge haben können, weil die Orchestra nun 
bei dramatischen Aufführungen nicht mehr einen vollen Kreis zu bilden brauchte. 
Davon ist aber in dieser Epoche noch nichts zu sehen. Vielmehr bleibt die 
Orchestra in Griechenland in der ganzen hellenistischen Zeit als voller Kreis 
unverändert bestehen. Der Fortfall des Chores hat also zunächst gar keine Ver* 
änderung des Theaters hervorgerufen. 

Trotzdem sollen nach der herrschenden Ansicht die Schauspieler in dem 
hellenistischen Theater nicht in der Orchestra, sondern regelmässig oben auf dem 
Dache des Proskenion gespielt haben ! Diese mit der Entwickelungsgeschichte 
des Theaters ganz unvereinbare Lehre gründet sich fast auschliesslich auf die 
Angabe Vitruvs über das Spiel im griechischen Theater (V, 7, 2). Dass an die- 
ser Stelle aber ein auf verschiedene Weise erklärbarer Irrtum vorliegt, ist im 
VII. Abschnitt nachzuweisen versucht worden. Wir dürfen vielmehr trotz der 
Angabe Vitruvs über die Art des Spiels daran festhalten, dass die Schauspieler 
in dem hellenistischen Theater stets vor dem Proskenion in der Orchestra auf- 
traten. Bei ihrem Erscheinen benutzten sie entweder die Thür des Proskenion 
oder, wenn sie aus der Ferne kamen, eine der beiden Parodoi und traten auch 
meist auf demselben Wege wieder ab. Nur in Einzelfällen erschienen sie aut 
dem Dache des Proskenion, wenn sie im oberen Stockwerk oder auf dem Dache 
ihres Hauses auftreten mussten. Auf demselben Dache oder über ihm schwebend 
(vgl. die Vorrichtung im Theater von Oropos, S. 108) erschienen auch die Götter 
als tdei ex machina». 

Einen wesentlichen Unterschied zwischen dem altgriechischen und dem hel- 
lenistischen Theater giebt es also weder in Bezug auf die Grundrissform, noch 
hinsichtlich der Art des Auftretens der Schauspieler. Die alte Einrichtung des 
runden Tanzplatzes mit dem neben ihm liegenden Spielhause war beibehalten; 
nur waren an Stelle der vergänglichen Holzbauten feste Steingebäude getreten. 

Wie ein solches Theater aussehen mochte, sucht das in Hgur 94 (S. 384) 
mitgeteilte perspektivische Bild zu veranschaulichen. Man sieht die durch eine 
einfache Linie angedeutete kreisrunde Orchestra und in ihrer Mitte einen vierecki- 
gen Altar. Das Skenengebäude ist nach dem Vorbilde des delischen Theaters 
gezeichnet ; Paraskenien fehlen und das Proskenion geht als Säulenhalle rings 
um die Skene herum (vgl. den Grundriss Figur 59 auf S. 145). Von der letzte- 
ren sieht man auf dem Bilde nur den Oberstock. Durch einfache Thorbauten 
ist das Proskenion mit dem Zuschauerraum verbunden. 

Die Zahl der Halbsäulen des Proskenion und die Anordnung seiner ver- 
schiedenartig gestalteten Intercolumnien haben wir ebenfalls nach dem Theater 
von Delos bestimmt. Man erkennt drei dunkel gezeichnete Thüren und neben 
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der mittleren Thüre beiderseits je zwei, neben jeder Nebenthür beiderseits je einen 
weissen Pinax, Dadurch sind drei verschiedene Häuser angedeutet, ein grosses 
mittleres von fünf Axweiten und zwei Nebenhäuser von je drei Axen. Eine 
Trennung dieser Häuser ist dadurch bewirkt, dass zu beiden Seiten des Haupt- 
hauses je ein anders gestaltetes Intercolumnium angeordnet ist, das in unserem 
Bilde durch wagerechte Fugen als feste Wand gekennzeichnet ist. Wir hatten 
bei Beschreibung des delischen Theaters (s. S. 146) angenommen, dass in diesen 
beiden Intercolumnien, die nach den erhaltenen Standspuren (schmalen Rillen) 
einen anderen Verschluss wie die übrigen gehabt haben müssen, vielleicht Ne- 




Figur 94. Skene-DiJt festem Proskenion. 



benthüren angebracht gewesen wären und hatten demnach in Figur 59 dort offene 
Intercolumnien gezeichnet. Eine nochmalige Untersuchung der Ruinen hat uns 
aber überzeugt, dass diese Annahme unhaltbar ist, und dass vielmehr feste 
dauernde Wände hier gewesen sem müssen. In den schmalen Zwischenräumen 
zwischen den Ecksäulen des Proskenion und den Pfeilern der Seitenthore (Pa- 
rodoi) kehren nämlich jene schmalen Ritmen wieder. Und da nun an diesen Stellen 
unmöglich Thüren, sondern sicher festere Wände waren, so werden auch jene 
beiden Intercolumnien dauernd rail einer anderen Art von Wänden geschlossen 
gewesen sein. War so das Proskenion durch die zwei festen Pinakes in drei 
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Teile geteilt, einen Mittelbau von fünf, und zwei Seitenbauten von je drei Axwei- 
ten, so durfte man erwarten, dass in der Mitte der Nebenbauten ebenso je eine 
Thür gewesen sei, wie in dem Mittelbau. Und thatsächlich sind in Delos Spu- 
ren erhalten, welche auf das Vorhandensein einer besonderen Thürschwelle ge- 
rade in diesem Intercolumnium hinweisen. 

Die hierdurch festgestellte Dreiteilung des Proskenion ist in unserem Bilde 
nur unvollkommen angedeutet. Sie würde schon mehr in die Augen fallen, wenn 
statt der weissen Intercolumnien bemalte Pinakes gezeichnet wären; noch besser 
würde sie aber sichtbar sein, wenn auch das Gebälk zwischen den Häusern 
durch einen Teppich oder kleinen Vorhang verdeckt wäre, wie es z. B. aul 
dem Marmorrelief aus Neapel (S. 327 Figur 81) geschehen ist. 

Obwohl die Dreiteilung an anderen Theatern noch nicht bemerkt ist, sind 
wir doch durch eine bisher nicht genügend beachtete Thatsache zu der Annahme 
berechtigt, dass sie sich nicht auf Delos beschränkte. Diese Thatsache ist die 
Übereinstimmung der Säulenzahl an den Proskenien vieler Theater. Die Drei- 
teilung, wie sie in Delos vorhanden ist, verlangt 13 Intercolumnien und gerade 
diese Zahl finden wir z. B. im Piräus (S. 98), in Eretria (S. 112), in Epidauros 
(S. 122) und in Assos (S. 149). Wenn in Athen (S. 80) zwei Intercolumnien 
mehr vorhanden sind, so erklärt sich das leicht durch die Anordnung je eines 
weiteren festen Pinax an den beiden Enden des Proskenion. 

In unserer Skizze (Figur 94) ist der Augenpunkt für die Perspektive absicht- 
lich in grosser Höhe des Zuschauerraumes angenommen, damit man das Dach 
des Proskenion als Podium sehen kann. Die in den oberen Reihen sitzenden 
Zuschauer sahen also das Skenengebäude etwa so, wie es in unserem Bilde er- 
scheint; die Zuschauer der unteren Reihen konnten dagegen weder den Boden 
des Podiums, noch den unteren Teil der auf das Podium führenden Thür sehen. 
Dass die letztere in ihren Abmessungen durch die erhaltenen Baureste des deli- 
schen Theaters nicht gesichert ist, mag ausdrücklich gesagt werden. Nach dem 
Vorbilde des Theaters von Oropos (S. 108) glaubten wir die Thüröffnung aber 
nicht weglassen zu dürfen. 

5. Das römische Theater. 

Nach der landläufigen Ansicht besteht ein grosser Unterschied zwischen 
dem griechischen und dem römischen Theater. In diesem hat der Grundriss 
des Zuschauerraumes /die Gestalt eines Halbkreises, in jenem ist 5^ über den 
Halbkreis hinaus erweitert ; in diesem ist die Bühne niedrig und breit, in jenem 
soll sie hoch und schmal sein ; hier hat sie die bedeutende Länge von zwei 
Durchmessern des Grundkreises, dort ist das Proskenion, die vermeintliche Bühne, 
nur etwa einen Durchmesser lang ; hier führen bequeme Treppen von der Or- 
chestra auf die Bühne, dort ist keine direkte Verbindung zwischen dem Proske- 
nion und der Orchestra vorhanden ; hier ist endlich die untere Parodos über- 
wölbt und im Winkel unter den Sitzen hindurch geführt, dort ist sie offen und 
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verläuft in gerader Linie. Für diese vielen und grossen Verschiedenheiten, deren 
Zahl sich noch vermehren lässt, weiss man keine triftigen Gründe anzugeben. 
Man ist zwar überzeugt, dass die Römer nicht nur das Theaterspiel, sondern 
auch das Theatergebäude von den Griechen übernommen haben, aber warum 
sie den Zuschauerraum und die Bühne so vollständig umgestaltet haben, ver- 
mag man nicht anzugeben. Man stellt immer noch, wie schon Vitruv, zwei Thea- 
tertypen auf, die ganz verschieden und fast unabhängig von einander sein sollen, 
und bemerkt nicht, dass das römische Theater mit allen seinen Verschieden- 
heiten mit Notwendigkeit aus dem griechischen entstehen musste, als nach dem 
Fortfall des Chores die Orchestra in zwei Teile zerlegt wurde. 

Es war nicht möglich, den engen Zusammenhang der beiden Theater zu 
erkennen, solange man sich von dem griechischen Theater ein ganz falsches 
Bild machte, solange man der Ansicht war, dass die römische Bühne sich aus 
dem griechischen Proskenion entwickelt habe. Erst wenn man sich überzeugt 
hat, dass das griechische Proskenion in der Säulenwand des römischen Thea- 
ters erhalten, und dass die römische Bühne ein Teil der griechischen Orchestra 
ist, stellen sich die Abweichungen der beiden Theater als naturgemässe Weiter- 
bildungen des griechischen Theaters heraus. In der Erkenntnis dieses Zusam- 
menhanges liegt zugleich, wie wir im VII. Abschnitt andeuteten, der beste und 
schon allein entscheidende Beweis für die Unrichtigkeit der alten Theaterlehre. 

Die Gestalt des römischen Theaters haben wir im ersten Abschnitte bei 
der Besprechung des römischen Umbaues des Dionysos -Theaters teilweise ken- 
nen gelernt. In reinerer Form sehen wir sie am Herodes - Theater in Athen und 
an der grossen Zahl erhaltener römischer Theater in Italien, Kleinasien und den 
anderen römischen Provinzen. Auch Vitruv (V, 6, 3) giebt eine genaue Beschrei- 
bung seines Grundrisses und seines Aufbaues. Damit wir bei der folgenden 
Besprechung den Grundriss eines römischen Theaters vor Augen haben, ist ne- 
benstehend in Figur 95 der Grundriss des Theaters von Aspendos abgebildet. 
Einen anderen römischen Grundriss findet man noch weiter unten in der rechten 
Hälfte von Figur 99, der nach den Theatern von Athen (Herodes) und Pompeji 
gezeichnet ist. Ein dritter Grundriss ist der S. 87 in Figur 32 abgebildete Plan 
des athenischen Dionysos -Theaters nach seinem Umbau unter Kaiser Nero. Der 
Plan von Aspendos, welcher rechts die untere, links die obere Einrichtung der 
Seitenbauten des Theaters zeigt, ist besonders lehrreich, weil das Proskenion sich 
klar von der Skene und ihrer Vorderwand abhebt und für ein griechisches Pro- 
skenion gehalten werden könnte. Dass der Orchestrakreis in diesem Theater, wenn 
er ausgezeichnet wird, gerade vor dem Proskenion vorbei geht, ist aus dem Grund- 
riss zu erkennen. Die Bühne hat in Aspendos eine verhältnismässig geringe Tiefe. 

Trotz grösserer Verschiedenheit im Einzelnen stimmen fast alle römischen 
Theater in den wesentlichen Punkten überein, vor Allem haben sie alle eine 
geräumige Bühne, welche etwa das Doppelte des Orchestradurchmessers zur 
Länge und rund ein Drittel desselben Durchmessers zur Breite hat. Ihre Höhe 
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beträgt stets 1,00 — 1,50™. Dass auf ihr nicht nur die Schauspieler, sondern auch 
andere Künstler auftraten, berichtet Vitruv und unterliegt keinem Zweifei. 

Wie ist diese Biihne entstanden? 

Nach der gewöhnlichen Meinung hat sie sich aus dem hohen und schmalen 
griechischen Proskenion dadurch entwickelt, dass dieses niedriger, breiter und 
länger gemacht und den Zuschauern etwas näher gerückt wurde. Diese Ablei- 
tung ist aber vollkommen unrichtig; sie bildet den wundesten Punkt der alten 
Lehre. Das römische Logeion entstand vielmehr, wie an dem Theater in Athen 
und einigen anderen Bauten schon gezeigt wurde, nicht durch Erniedrigung 




Figur 95- Gnindriss des Theaters von Aspendos. 



eines hohen Logeion, sondern es ist noch der eine Teil der alten griechischen 
Orchestra, deren anderer Teil tiefer gelegt wurde. Der Schauspieler, welcher sich 
auf dem römischen Logeion befindet, steht daher noch in derselben Entfernung 
von den Zuschauern, in derselben Höhe und vor derselben Säulenwand wie frü- 
her, als er im griechischen Theater in der kreisrunden Orchestra vor dem Pro- 
skenion spielte. Diese Thatsache ergiebt sich aus einem Vergleich der Theater- 
ruinen und wird auch von der literarischen Überlieferung ausdrücklich bestätigt. 
Je mehr in der hellenistischen Zeit der Chor zurücktrat, um so weniger wurde 
der ganze Tanzplatz der Orchestra bei den dramatischen Auflührungen benutzt. 
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Für die Schauspieler genügte der unmittelbar vor der Skene und dem Proske* 
nion liegende Teil des Kreises, welcher nach Erbauung der Skene, wie wir sa- 
hen, zu einem Viereck erweitert worden war. Auch der Chor der Tragödie, 
der nicht mehr tanzte, sondern nur sang, zog sich auf den Platz vor dem Pro- 
skenion zurück. So war der zwischen der Thymele und dem Zuschauerräume 
gelegene Teil des Kreises fiir die dramatischen Auffuhrungen vollständig über- 
flüssig geworden und konnte in anderer Weise verwendet werden. Dies ist in 

doppelter Weise geschehen. In 
mehreren Theatern Kleinasiens 
und in Athen wurde er zu einer 
Arena oder Konistra für Gladia- 
torenspiele und andere Kämpfe 
umgebaut und erhielt als sol- 
cher eine ringsumlaufende hohe 
Schranke, so dass die Zuschauer 




Figur 96. Querschnitt eines Theaters mit tiefer 

gelegter Konistra. 



nicht durch die Kämpfenden gefährdet waren. In anderen Theatern, und zwar 
namentlich in denen Italiens, wurde er, wie auch Vitruv V, 6, 2 angiebt, zur 
Aufstellung von Sitzen für Senatoren und andere bevorzugte Personen benutzt. 
Die Umänderungen, welche zu dem ersteren Zweck erforderlich waren, Hes- 
sen sich in dreifacher Weise ausführen: i. Entweder konnte der ganze vom 
Zuschauerraum selbst eingefasste Teil der Orchestra so vertieft werden, dass er 
rings von einer etwa i V'i'" hohen Futtermauer umgeben war (s. Figur 96); dies 
scheint z. B. in dem Theater von Aspendos (vergl. J. Durm, Baukunst der Grie- 
chen S. 327) der Fall gewesen zu sein. Die unterste Sitzreihe und die andere 
vor der Skene liegende Hälfte der Orchestra veränderten dabei ihre Höhe und 
ihre Gestalt nicht. Auch die Proskenionsäulen und die Skene brauchten in kei- 
ner Weise umgestaltet zu werden. Dagegen musste der Boden der Arena so- 
wohl mit der untersten Sitzreihe, als auch mit dem vor der Skene gebliebenen 
Teile der Orchestra durch Treppen verbunden werden. Für die Zuschauer wurden 

ferner besondere Zugangswege 
von der alten Parodos in die 
Arena hinuntergefiihrt und zwar 
dadurch, dass man an den Flü- 
geln des Zuschauerraumes Stücke 
abschnitt und dort überwölbte 
Gänge anlegte. 2. Oder die un- 
teren vier bis fünf Sitzreihen wur- 
den abgeschnitten und dadurch ausser einer Vergrösserung der Orchestra der- 
selbe Höhenunterschied zwischen dem Boden der letzteren und der neuen unter- 
sten Sitzreihe erreicht (5. Figur 97). Der Standplatz der Schauspieler, wie wir 
den einen Teil der Orchestra nennen wollen, konnte nun entweder unverändert 
als Teil der runden Orchestra bleiben, wie es z. B. im Theater von Aezani (vgl 




Figur 97. Querschnitt eines Theaters mit erhöhter 
Bühne und Fortfall der unteren Sitze. 
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J. Durm, Baukunst der Griechen S. 315) der Fall gewesen zu sein scheint, oder 
er konnte bis zur Höhe der nunmehr zur untersten Sitzreihe gewordenen Stufe 
gehoben werden; dies ist in dem Theater von Pergamon geschehen (vgl. oben 
S. 153). Im letzteren Falle mussten für den erhöhten Spielplatz neue obere seit- 
liche Zugänge und ein neues höher gelegenes Proskenion geschaffen werden. 
3. Oder der zur Konistra umzuschaffende Teil der Orchestra wurde mit einer 
etwa 1,00 — 1,50'" hohen Schranke umgeben, wie sie im Theater von Athen vor- 
kommt (s. Figur 98). Der andere Teil der Orchestra, der Spielplatz der Schau- 
spieler, wurde zugleich bis zur Oberkante der Schranke gehoben. 

Die drei in den Figuren 96 — 98 abgebildeten Querschnitte sollen diese drei 
verschiedenen Wege, auf welchen man bei der Teilung der Orchestra eine 
vertiefte Konistra und ein erhöhtes Logeion erzielen konnte veranschaulichen. 
Trotz ihrer Verschiedenheit war 
das Ziel dasselbe. Man erhielt 
eine von einer hohen Schranke ^v^^^ 
eingefasste Arena, in welcher die ^v,^^^ 

Gladiatorenkämpfe und andere ^^^ 

Vorstellungen ohne Gefahr für 

die Zuschauer abgehalten werden ^*^^' ^^' Querschnitt eines Theaters mit erhöhter 

, , . -r» t r 1 Bühne und Schranke für die Konistra. 

konnten, und eme Bühne für dra- 
matische und andre Aufführungen, die l,oo — i,50"a über der Konistra lag. Obwohl 
in mehreren Theatern der Spielplatz der Schauspieler wirklich gehoben wurde, 
braucht man theoretisch nicht von einer Veränderung seiner Höhenlage zu spre- 
chen, weil die unterste Sitzreihe auch entsprechend verlegt wurde. Der Spiel- 
platz lag also noch immer in der Höhe der untersten Sitzreihe und am Fusse 
der Proskenionsäulen ; er war fiir die Zuschauer unverändert geblieben. Im Dio- 
nysos-Theater in Athen war durch den Umbau der Spielplatz thatsächlich höher 
gelegt als die untersten Sitze, weil die bis zur Oberkante der Schranke reichen- 
den unteren Sitzreihen nicht wie in Pergamon und Assos fortgeschnitten wurden. 
Für die Teilung der alten Orchestra in eine höhere Bühne und eine tiefere 
Konistra waren in Italien andere Gründe als in Kleinasien massgebend. Wie wir 
bei Besprechung des hellenistischen Theaters schon darlegten, pflegten in Ita- 
lien seit Alters die Schauspieler auf einer erhöhten Bühne aufzutreten (vgl. Ab- 
schnitt VI). Als dort nun griechische Theater erbaut wurden, wird man die 
Vorteile des griechischen mit denen des italischen Theaters zu vereinigen gesucht 
haben. Dies geschah am einfachsten dadurch, dass der eine Teil der Orchestra, 
welcher überflüssig ' geworden war, tiefer gelegt, und so dem anderen, dessen 
Höhenlage unverändert blieb, die Gestalt einer erhöhten Bühne gegeben wurde. 
Zugleich wurde dadurch noch der grosse Vorteil erreicht, dass in dem tiefer 
gelegenen Teile Sitze fiir die Senatoren und andere hohe Beamte und Priester 
angebracht werden konnten. Dies wäre ohne Tieferlegung nicht möglich gewe- 
sen, weil bei der Anordnung mehrerer Sitzreihen in der Höhe des Spielplatzes 
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der in der vorderen Reihe Sitzende allen hinter ihm befindlichen Zuschauern 
den Blick auf die Schauspieler genommen hätte. Wurden die Sitzreihen dage- 
gen entweder alle auf dem vertieften Boden oder ansteigend zwischen ihm und 
der früheren untersten Sitzreihe angeordnet, so konnten die Zuschauer von die- 
sen neuen Sitzen die scheinbar auf einer erhöhten Bühne, in Wirklichkeit aber 
in der alten Orchestrahälfte befindlichen Schauspieler gleichmässig gut sehen. 
Zwei Beispiele für diese Anordnung bieten die beiden Theater von Pompeji (vgl. 
Overbeck - Mau, Pompeji, S. 157 und 172). Die unterste der gewöhnlichen Sitzrei- 
hen liegt dort mit dem Boden der Bühne ungefähr in einer Höhe, die vermutlich 
die Höhe der alten Orchestra ist; in der Konistra sind Sitzreihen angebracht, 
welche sich deutlich von den oberen scheiden und augenscheinlich für bevor- 
zugte Zuschauer bestimmt warea Ob diese Einrichtung von Anfang an vorhan- 
den war, oder ob sie erst durch thatsächliche Tieferlegung des einen Teiles der 
alten Orchestra entstanden ist, kann hier, als für unsere Untersuchung weniger 
wichtig, unentschieden bleiben. 

Nachdem man die alte Orchestra in zwei Teile von verschiedener Höhen- 
lage zerlegt hatte, erhielten diese besondere Namen. Der höher liegende Teil, 
welcher unverändert am Fusse der Proskenion -Säulen lag und nach wie vor den 
Schauspielern als Spielplatz diente, wurde Logeion, Pulpitum und Bema genannt, 
der tiefer liegende Teil, welcher im Verhältnis zu dem Spielplatz und der unter- 
sten Sitzreihe seine Höhenlage verändert hatte, Konistra, Hemikyklion und Sigma. 
Aber trotz der neuen Namen ist jede der beide Hälften zuweilen noch als Or- 
chestra bezeichnet worden (vgl. oben S. 277). 

In Griechenland selbst sind nur wenige Theater in der neuen Weise, die 
wir kurz die römische nennen dürfen, umgebaut worden. Neben dem Dionysos- 
Theater von Athen ist nur das noch nicht ganz ausgegrabene Theater von Argos 
zu nennen. In Kleinasien dagegen, in Sicilien und in Italien scheinen fast alle 
griechischen Theater eine vertiefte Konistra oder ein erhöhtes Logeion bekom- 
men zu haben. Bei der Errichtung ganz neuer Theater wurde scheinbar überall, 
auch in Griechenland selbst, nur die neue römische Bauweise angewendet. Eine 
kleine Veränderung nahm man dabei noch vor, indem man die Sitzreihen als 
gewöhnliche Bänke bis zum Fussboden der Konistra hinabführte. Diese Theater 
waren daher weder nach kleinasiatischer Art zu Gladiatorenspielen zu benutzen, 
noch hatten sie die in Pompeji unter der Logeionhöhe angebrachten, besonders 
gestalteten Sitzreihen. Dafür konnten aber auf dem horizontalen Boden der Ko- 
nistra noch Sessel für bevorzugte Personen aufgestellt werden, und nach den 
Worten Vitruvs (V, 6, 2) scheint dies auch wirklich geschehen zu sein, falls sich 
seine Angabe nicht auf ansteigende Sitzreihen wie in Pompeji bezieht. 

Die Zerlegung der alten Orchestra in eine erhöhte Bühne und eine vertiefte 
Konistra hatte einige andere Änderungen des Theaters zur Folge, durch wel- 
che das römische Theater seine charakteristische Gestalt erhielt. Sie bestanden 
vor Allem in der Anlage eines neuen Zuganges zur vertieften Orchestrahälfte, 
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und in der hierdurch herbeigeführten Verkleinerung des Zuschauerraumes, der 
von jetzt ab in seinem unteren Teile nur noch einen Halbkreis umfasste. 

Wenn die Zuschauer nach der Zerlegung der Orchestra das Theater noch 
auf dem alten Wege betreten hätten, so wären sie durch die alte Parodos, wel- 
che jetzt zur Seitenthür der Bühne geworden war, zuerst auf die Bühne gelangt 
und hätten dann auf Treppen zur unteren Konistra hinunter und weiter auf an- 
deren Treppen wieder zu den Sitzreihen hinaufsteigen müssen. Um diesen Weg 
zu vereinfachen, legte man unter den Flügeln des Zuschauerraumes überwölbte 
Zugänge an, auf denen die Zuschauer, ohne die Bühne zu betreten, in die Ko- 
nistra und so zu ihren Sitzen gelangen konnten. Hierdurch kam der den Halb- 
kreis übersteigende Teil des Zuschauerraumes in Fortfall und es blieb nur noch 
ein voller Halbkreis übrig. Der winkelförmige Grundriss des neuen Zuganges, 
seine Überwölbung, sein meist sehr grosses Gefalle, das gewöhnlich durch eine 
Treppe ausgeglichen ist, und endlich auch der Umstand, dass oben über ihm 
die Sitzreihen zuweilen nach alter Weise über den Halbkreis hinaus weiterge- 
führt sind, dürfen als sichere Beweise dafür angeführt werden, dass diese Zu- 
gänge nichts mit den alten Parodoi zu thun haben, sondern eine Neuerung des 
römischen Theaters sind. 

Im Hintergrunde der Bühne hätten nun das Proskenion, die Skene und die 
Paraskenien in alter Weise bestehen bleiben können, denn die Zerlegung der 
Orchestra machte keine Veränderung des Hintergrundes oder der Seitenbauten 
der Skene notwendig. Und in der That finden wir beim römischen Skenengebäude 
ebenso wie beim griechischen einen Schauspielersaal, dessen Vorderwand (scae- 
nae frons) nach dem Zuschauerraum hin mit Säulen und Gebälken ausgestattet 
ist. Die Säulen sind gewöhnlich keine angesetzten Halbsäulen, sondern stehen frei 
vor der Wand, zuweilen in solchem Abstände von ihr, dass man zwischen beiden 
hindurch gehen kann. In einigen Theatern (z. B. im Herodes- Theater von Athen) 
war die Säulenstellung auch, ebenso wie in den hellenistischen Theatern Grie- 
chenlands, nur ein einziges Stockwerk hoch und trug ein durchgehendes Po- 
dium, das genau dem Dache des steinernen griechischen Proskenion entspricht. 

Diese Säulenstellung des römischen Theaters ist nichts ande- 
res als das griechische Proskenion. Nur kleine, leicht zu erklärende Ab- 
weichungen sind zwischen ihnen zu beobachten. Erstens ist die Anzahl der Stock- 
werke und die Höhe der Säulen durchgehends vergrössert ; zweitens sind statt 
der bemalten Pinakes freistehende Statuen zwischen den Säulen angebracht; drit- 
tens ist das römische Proskenion länger als sein Vorgänger. 

Die erste Veränderung, die Vermehrung von Zahl und Höhe der Säulen, 
lässt sich auf einen doppelten Grund zurückführen. Einmal hatte schon die alt- 
griechische tragische Skene oder ihr Proskenion oft mehrere Stockwerke gehabt. 
In den reichen Städten Kleinasiens und Ägyptens werden auch die jüngeren 
steinernen Proskenien nicht so einfach und niedrig gewesen sein, wie die uns 
bekannten Anlagen des eigentlichen, damals ärmeren Griechenlands ; vielmehr 
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werden hier Schmuckwände von mehreren Säulenreihen übereinander und in 
prunkvoller Ausstattung ausgeführt worden sein. Solche luxuriöse Proskenien, 
die mit Statuen, Gemälden, Metall- und Glasverkleidungen ausgestattet waren, 
sind schon im Anfange des I. Jahrhunderts vor Chr. in den grossen provisori- 
schen Theatern Roms nachgeahmt worden und werden dann auch bald in den 
steinernen Bauten daselbst Aufnahme gefunden haben. Sodann hat auch die Be- 
dachung der Theater die dauernde Vermehrung der Säulenreihen der Proskenien 
zur Folge gehabt. Um nämlich ein hölzernes Dach oder auch nur ein solches 
aus Segeltuch über dem Theater anlegen zu können, musste das Skenengebäude 
bis zur Höhe des oberen Randes des Zuschauerraumes hinaufgeführt werden. 
Man erhielt so eine hohe Vorderwand der Skene, die naturgemäss mit mehreren 
Säulenreihen über einander verkleidet wurde. Bei der grossen Höhe der Wand 
lag es auch nahe, die Säulen selbst grösser zu machen oder wenigstens auf be- 
sondere Postamente zu setzen; beides ist thatsächlich erfolgt. 

Die zweite Veränderung, die Ersetzung der bemalten Pinakes durch freiste- 
hende Statuen, war ein naturgemässer Schritt der Theaterentwickelung. Die be- 
malten Holztafeln waren noch ein Überbleibsel der alten beweglichen Schmuck- 
wände und hätten schon bei der Ersetzung der hölzernen Stützen durch Stein- 
säulen in Fortfall kommen können. In dem Theater von Epidauros sind that- 
sächlich die beiden bemalten Pinakes an den Paraskenien später durch zwei Sta- 
tuen ersetzt worden (vgl. oben S. 127). Nachdem der Raum zwischen Proske- 
nion und Skene durch Fortfall der Pinakes seinen äusseren Abschluss verloren 
hatte, war er fiir die Schauspieler nicht mehr zu benutzen. Er konnte deshalb 
verkleinert werden und ist thatsächlich auch immer mehr eingeschränkt worden. 
Dass er nicht sofort ganz aufgehoben wurde, dass die Säulen, wie es z. B. im 
Herodes - Theater der Fall ist, noch immer in einem grossen Abstände von der 
Skenenwand aufgestellt wurden, darf als neues Zeugnis für das zähe Festhalten 
der Baukunst an alten Formen und Verhaltnissen angeführt werden. 

Die Überdachung des ganzen Theaters hatte noch eine andere Neuerung, 
jene dritte Veränderung zur Folge. Das Skenengebäude musste nicht nur bis zur 
Höhe des Zuschauerraumes hinaufgeführt, sondern auch mit diesem zu einem ein- 
zigen Gebäude verbunden werden. Diese Verbindung fehlte in älterer Zeit voll- 
ständig, war aber in mehreren griechischen Theatern (z. B. in Epidauros, Delos 
und Pergamon) durch Thorbauten in den Parodoi schon einigermassen hergestellt. 
Besonders wichtig ist in dieser Beziehung das Theater von Delos, weil dort 
nicht wie in Epidauros die Thorgebäude mit eigener Architektur als selbständige 
Zwischenglieder zwischen Skene und Theatron eingeschoben waren, sondern die 
Säulen - Architektur der Skene oder des Proskenion auf beiden Seiten bis an die 
Stützmauer des Zuschauerraumes durchgeführt war (vgl. den Durchschnitt des 
hellenistischen Theaters auf Tafel VIII. und das perspektivische Bild in Figur 94). 

Die durch diese Thorbauten der Parodoi angebahnte Verbindung ist in den 
römischen Theatern weiter ausgebildet worden, indem Skene und Seitenthore 
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mehrere Stockwerke hoch gebaut und mit den Stützmauern des Sitzraumes ver- 
bunden wurden. Da nun die Seitenthore meist nicht an den Enden des Proske- 
nion liegen, sondern die Paraskenien und auch die Rampen zum Dache des 
Proskenion noch zwischen sich einschliessen, und da sie ferner nur in dem Teile 
der Parodoi liegen können, wo die schrägen Stützmauern schon eine gewisse 
Höhe erreicht haben, so ist ihr Abstand stets grösser als der Durchmesser der 
Orchestra und erreicht oft die doppelte Länge. So ist es gekommen, dass die 
römische Bühne und das römische Proskenion zuweilen doppelt so lang ist als 
das griechische Proskenion ; die Bühne umfasst dann nicht nur den Raum vor 
dem griechischen Proskenion, sondern auch diejenigen Teile der Parodoi, welche 
innerhalb der Seitenthore liegen (vergl. Abbildung 99). Es ist daher nicht ganz 
richtig, wenn die Seitenbauten der römischen Bühne stets für die griechischen 
Paraskenien gehalten werden, denn sie entsprechen den Seitenthoren, den Paro- 
doi des griechischen Theaters. Die alten Paraskenien sind entweder fortgefallen, 
wie sie schon in manchem griechischen Theater fehlten, oder dürfen in den 
äussersten Seitenthüren der Skenenwand wiedererkannt werden. Da das griechi- 
sche Proskenion höchstens drei Thüren hat, welche den mittelsten drei Thüren 
der römischen Skenenwand entsprechen, so liegt die Vermutung nahe, dass die 
beiden äussersten Thüren der fünfthürigen römischen Skenenwand die früheren 
griechischen Paraskenien sind. 

Das römische Theater, wie es von Vitruv beschrieben wird und in vielen 
Beispielen erhalten ist, entwickelte sich also nicht in der Weise aus dem grie- 
chischen Theater, dass das hohe und schmale Proskenion als unpraktisch er- 
kannt, in eine niedrige und breitere Bühne verwandelt und näher an die Zu- 
schauer herangerückt wurde, dass ferner der Zuschauerraum ohne Grund ver- 
kleinert und die Bühne verlängert wurde, sondern alle seine Besonderheiten er- 
gaben sich ausschliesslich aus der Teilung der alten kreisrunden Orchestra und 
aus der Überdachung des ganzen Theaters. Der alte Spielplatz der griechischen 
Schauspieler, nämlich der zwischen Proskenion, Parodos-Thoren und Thymele lie- 
gende Raum, blieb in seinem Grundriss, seiner Höhenlage, seinen Abmessungen 
und seinem Abstände von den Zuschauern unverändert ; sogar der alte Name 
Orchestra haftete zuweilen noch an ihm. Die Skene und ihre Schmuckwand lagen 
noch an ihrer alten Stelle unmittelbar neben dem Spielplatze und waren nur in 
Folge ihrer organischen Verbindung mit dem Zuschauerraum in ihrer architekto- 
nischen Ausstattung etwas verändert worden. Die vertiefte Konistra hatte neben 
der alten Parodos einen neuen Zugang notwendig gemacht, der als gewölbter 
Gang unter den Stufen angelegt war; durch ihn wurde von dem Zuschauerraum 
ein Stück abgeschnitten, sodass dieser in seinem unteren Teile nur noch einen 
Halbkreis bildete. In seinem oberen Teile blieben dagegen die über den Halb- 
kreis hinaus liegenden Sitze zuweilen bestehen und wurden dann gewöhnlich 
parallel zur Skene abgeschnitten. Die alten Parodoi verblieben an derselben 
Stelle und in derselben Höhe; sie führten noch wie ehemals auf den Spielplatz» 
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wurden aber von den Zuschauern nicht mehr benutzt, weil diese durch die neuen 
f^ewölbten Zugänge das Theater zu betreten pflegten. 

Diese Entwickelung des römischen Theaters aus dem griechischen sucht der 
nebenstehende Grundriss (Fig. 99} zu veranschaulichen. In der linken Hälfte ist 
der griechisch - hellenistische Theatertypus nach den Theatern von Athen und 
Epidauros gezeichnet, während rechts der daraus abgeleitete römische Theater- 
plan (Herodes-Theater in Athen und Theater in Pompeji) dargestellt ist. Links 




Figur 99. 



Wickelung de: 



griechischen 



sind ausserdem die wichtigsten Linien des römischen Baues und rechts die des 
griechischen Planes zur Erleichterung der Vergleichung durch punktirte Linien 
angedeutet. Die Teilung der alten Orchestra in zwei Teile, die Anlage des neuen 
Zuganges und die genaue Übereinstimmung der Skene, des Proskenions und der 
alten Parodoi in beiden Theatern sind aus dem Plane leicht zu erkennen. 

Zur Veranschaulichung dieses wichtigsten Schrittes in der Entwickelung des 
Theaters, nämlich des Überganges vom griechischen zum römischen Theater, 
dienen auch die auf Tafel VIII gezeichneten Querschnitte. Zu oberst ist der 



5. Das römische Theater. 395 



Durchschnitt durch ein griecliisches Theater (I) abgebildet, das den Bauten von 
Athen, Epidauros und Delos entspricht. Wir haben sowohl hier wie bei den an- 
deren Durchschnitten kein bestimmtes Theater, sondern mehrere zugleich genom- 
men, um den allgemeinen Typus besser und reiner wiedergeben zu können. 
Die einzelnen Theater enthalten oft einige durch die Bodenverhältnisse oder 
andere örtliche Umstände veranlasste Eigentümlichkeiten, welche bei einer Ver- 
gleichung mit einem anderen Theatertypus nur störend wirken. Rechts sieht 
man den Zuschauerraum, der nicht bis zur ganzen Höhe gezeichnet ist, weil das 
für unseren Zweck nicht nötig war. Die Anzahl der radial gerichteten Treppen 
ist beliebig angenommen, aber der besseren Vergleichung halber auch bei den 
anderen Durchschnitten beibehalten. Dass die Orchestra einen ganzen Kreis bil- 
-det, ist durch einen punktirten Halbkreis angedeutet. Weiter nach links sieht 
man die Skene, die zweistöckig angenommen ist, mit einer vorgebauten ein- 
stöckigen Schmuckwand, dem Proskenion. Das Dach des Proskenion wurde nach 
Vitruv und PoUux Logeion genannt und auch als Theologeion benutzt. Zwischen 
Proskenion und Zuschauerraum zeigt sich im Hintergrunde die Parodos, einge- 
fasst von Stützen, die mit denen des Proskenion übereinstimmen (nach dem 
Vorbilde des Theaters von Delos). 

Der zweite Querschnitt (II) stellt ein römisches Theater des kleinasiatischen 
Typus dar, das nach den Ruinen der Theater von Aspendos, Aezani, Pergamon 
und Assos gezeichnet ist. Es unterscheidet sich von dem griechischen Theater 
(I) durch diejenigen Einrichtungen, welche die Vertiefung der einen Hälfte der 
Orchestra und die Überdachung des Theaters im Gefolge gehabt haben. Man 
sieht die vertiefte Konistra, die kleinen Treppen, welche einerseits zu den Sitzen 
der Zuschauer und andererseits zu dem neuen Logeion führen, ferner den über- 
wölbten Zugang, welcher unter Abschneidung eines Teiles der Sitzreihen auf dem 
Konistraboden angelegt ist und endlich die zur Unterstützung des Daches höher 
hinaufgeführten Mauern der Skene und der Parodos, welche in mehreren Thea- 
tern mit einer zweiten oder dritten Säulenreihe ausgestattet sind. In unserer 
Zeichnung sind die oberen Säulen weggelassen, im Durchschnitt III aber gezeich- 
net, um die allmählich erfolgte reichere Ausstattung der Proskenien zur Darstel- 
lung zu bringen. Wie wenig sich das kleinasiatisch- römische Theater vom grie- 
chischen unterscheidet, zeigt folgende Überlegung: Wenn man in einem Theater 
von dem Typus II die vertiefte Konistra wieder mit Erde anfüllt und zwar bis 
zu der Höhe des durch eine besonders hervortretende Linie bezeichneten alten 
Orchestrabodens, so erhält man das griechische Theater des Typus I, sobald der 
überwölbte Zugang als überflüssig gestrichen und sein Platz wieder durch Sitz- 
reihen eingenommen wird. 

In dem III. Querschnitt ist ein römisches Theater des italischen Typus dar- 
gestellt, wie es z. B. in Pompeji erbaut ist und später bei allen Neubauten in 
Griechenland zur Ausführung gelangte. Von dem Theater II unterscheidet es 
^ich nur dadurch, dass von der früheren untersten Sitzreihe, welche in der Höhe 
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des alten Orchestrabodens lag, weitere Stufen bis zum unteren Boden der Ko- 
nistra angelegt sind, sei es als besondere Sitzbänke fiir bevorzugte Personen». 
wie es in Pompeji der Fall ist, sei es als gewöhnliche Sitzreihen, wie im Hero- 
des- Theater von Athen. Die Skene mit dem Proskenion, die alten Parodoi, der 
Spielplatz der Schauspieler und der Zuschauerraum sind noch an denselben Stel- 
len und in demselben Verhältnis zu einander wie im griechischen Theater; nur 
reicher und höher sind sie geworden, namentlich das Proskenion und die Sei- 
tenthore. Um einen Vergleich mit den anderen Theatern zu erleichtern, ist auch 
hier durch einen punktirten Halbkreis die Lage und Grösse der alten Orchestra 
angegeben. Der volle Orchestrakreis würde auch hier wieder vorhanden sein 
und überhaupt würde das griechische Theater wieder entstehen, wenn die ver- 
tiefte Konistra bis zur Logeionhöhe, also in unserem Plane bis zu der besonders 
hervorgehobenen Linie, angefüllt würde 

Pie drei Durchschnitte veranschaulichen uns aber nicht nur die Entwicke- 
lung des römischen aus dem griechischen Theater, sondern zeigen zugleich auf 
das Klarste, dass die Schauspieler im hellenistischen Theater unmöglich irgend 
wo anders gestanden und gespielt haben können, als auf dem Boden der alteiv 
Orchestra, unmittelbar vor den Säulen des Proskenion. Wir fanden sie dort im 
griechischen Theater und sehen sie jetzt auch im römischen an derselben Stelle. 
Wer dagegen die Schauspieler im griechischen Bau stets oben auf das Dach 
des Proskenion setzt, der müsste sie notwendiger Weise auch im römischen« 
Theater oben über den Säulen des Proskenion auftreten lassen! 

Zum Schlüsse haben wir uns noch die Frage vorzulegen, ob sich die Zeit 
bestimmen lässt, in welcher der Übergang vom griechischen zum römischen Thea- 
ter stattgefunden hat. Leider kennen wir den genauen Zeitpunkt dieser Verän- 
derung nicht. Wir können nur vermuten, dass entweder die Theater der grossen 
hellenistischen Städte, namentlich Alexandriens, oder die prächtigen Theater^ 
welche im ersten vorchristlichen Jahrhundert in Rom erbaut wurden, es gewe- 
sen sind, bei denen zuerst die Zerlegung der Orchestra in Logeion und Ko- 
nistra vorgenommen worden ist. Vielleicht wird eine genaue Untersuchung der 
erhaltenen Theater in Italien und Sicilien hierüber Aufschluss geben. In Grie- 
chenland selbst scheint die Zerlegung der alten Orchestra in Bühne und Konistra 
zum ersten Male zur Zeit Neros erfolgt zu sein, als im Dionysos-Theater in 
Athen, vermutlich für das Auftreten des Kaisers selbst, eine erhöhte Bühne nach 
römischem Muster errichtet wurde. 

(W. D.) 
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